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台 灣第一 位女性的專業藝評家一陸蓉之教授 
她小時候是天才小畫家， 


十三歲開個展時曾經立下宏願 


f 


有朝一日將完成她未竟的研究工作 


1 


繪畫的師承關係 


o 


長大了，陸蓉之成為女權運動的實踐者 
為女喉舌，有了新願望。 

她以八年時間收集、整理、更新， 

處理數百位台灣女性藝術家的資料檔案 
在堆積如山的書籍與畫冊裡，抽絲剝繭 






尋找台灣當代女性藝術家的發展脈絡 


o 


全書從歷史的背景開始 
歷經大時代環境的變遷 
一 氣呵成奔向了新世紀 
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O 


縱軸建立歷史的連結與傳承 
橫面舖陳時代的斷裂與突破 


全書約二十萬字，近七百張彩圖 
是女人用心去愛女人的義無反顧 


9 


拋磚引玉，希望女性藝術終於被認真看待 


這本書，是陸蓉之個人的小小一步 
聯合起來，是女性藝術家的一大步 
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中國歷代女書畫家的研究，過去並非藝術史領域關注的重點，近 

，台灣年輕一代的史學研究者受到西方的影響，開始注 
意這些在歷史中空缺的片段。越來越多年輕人投入女性藝術的研究， 
逐漸爲美術史提出性別上不同的視野。 

蓉之出生於海上書香世家，五位姨母是張大千上海時期的門人，自 
幼跟隨外祖父身邊，接受傳統私塾式的家庭教育，奠定國學的基礎。 
繪畫方面，蓉之從6歲開始習畫，7歲習人體素描，從海上畫家劉雅 
農、水彩畫家姚懷仁習中、西繪畫，9歲入師大夜間部補校從孫家勤 
習人物畫， n 歲入吳華源（子深）門下。因五位姨母皆大風堂門人，張 
大千來台訪問時轉介蓉之受教於其門人匡時。 n 歲於國立中央圖書館 
舉行首次個展後，即著手整理《國畫師承記》，但因升學壓力而中斷史 
料之整理工作，唯其補綴畫史之遺珠，乃蓉之畢生心願。在當時國立 
故宮博物院蔣復璁院長的安排下，蓉之進入天主教聖心女中就學，寒 
暑假在故宮工讀，修習中國的傳統藝術。高中畢業後唸一年文化大學 
美術系，蓉之即赴比利時布魯塞爾皇家藝術學院深造，奠定歐洲傳統 


學院派西洋藝術訓練的基礎 


o 


010 


年半後復在家人敦促下赴美國進修 


先後進出十餘所大學凡+四年，寓學於藝，寓藝於遊，歷經西方觀念 
藝術、女性主義藝術、後現代藝術的發展期，最後獲得加州州立大學 
主修繪畫之美術碩士學位。 


台灣【嘗代】女性藝衡史 G 
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蓉之以創作爲主的求學背景，藝術史研究爲其平日求學之餘，樂 
趣所在，自修甚篤，未曾懈怠。1989年返台定居以來，蓉之一度以 
藝術評論爲專業，主張女權平等，勇於爲女性喉舌，爲台灣女性評 
論開其先鋒。有鑑於女性藝術家在歷史記錄方面的弱勢，蓉之一向 
對搜集女性藝術家材料不遺餘力，目前台灣對當代史研究蔚爲風 
尙，此部《台灣（當代）女性藝術史》費時八年完成，仍是基礎研究的 
階段。而台灣本土當代美術史研究也還正在發展中，期望經過時曰 
與眾人的努力，積累更爲完足詳實的史料。蓉之在此世紀轉換的重 


要時刻，只能以忠於過去時空環境的客觀精神 


收集並轉錄不 


少當代藝評家的意見，記錄台灣當代女性藝術家從事創作活動的資 
料。 


目前，蓉之任教於實踐大學媒體傳達設計系、工業產品及服裝設計 
研究所，經常進行跨領域的研究與思考，本書因而特別增加了設計師 
及工藝美術家的篇章，以面對日趨多元化的當代藝術環境。作爲女性 
藝術史的開創性研究，困難尤多，因此不能過於嚴苛要求資料的完 
備，蓉之的目的在於拋磚引玉，邀集更多各領域的同好，共同爲女 
性創作保存 R 後研究的材料。 



2002年春於碧潭臨溪書屋 









































自序 


本書從蒐集資料到完成，經歷不少波折，一度因爲電腦硬碟毀損喪 
失大宗擋案及已書寫的文稿，幾乎想放棄這一路掙扎著想要完成的願 
望。到今年初才下定決心一股作氣，重新整理資料寫完這本書，然而 
前前後後也已經歷了六、七年。有些我想訪問的前輩已離世，有些女 
性藝術家承受很大的命運挑戰，甚至放棄了藝術創作。而我自己選擇 
再一次走進婚姻，以爲會重蹈先人的覆轍，成爲另一個安於家室的柴 
米油鹽女人。幸而，在這次的婚姻中，我終於實現了兩性相敬互補的 
大夢，在與君約濡墨以相長的美麗世界裡，一點一滴像補網一樣完成 
了這本書，裡面兜著筆者奮鬥女性自覺運動的甜蜜果實，而 II 這是一 
本不需要和男性主流意識對立或對抗的見證。 

由於本書的目的是要爲女性藝術家留下歷史的見證，所以將資料收 
集匯整並記錄訂爲主要目標，並不是一本女性主義的論著，許多男性 
評論家的觀點也收錄在本書中。再之，除了早期的歷史部分，相關台 
灣當代女性藝術家的論著實在很少，資料來源不得不仰賴個人口述、 
資料提供和當時藝術雜誌的報導，筆者謹愼小心扮演目擊者與記錄人 
的角色而忠於原始資料，並沒有建立 r 偉大紀念碑式」論述的企圖，也 
希望拋磚引玉能招喚更多愛好藝術的朋友，更加注意並研究女性藝術 
家的創作和發展。 

此書能夠順利完成，必須感謝許多前輩藝術家和她們家人的慷溉協 
助，不厭其煩地接受我的訪問，提供珍貴的歷史性照片，每一次的訪 
談， 都使我內心激盪澎湃，使我熱淚盈眶、謙卑低徊。走過-段歷 
史，每一個人都眞是 「不 容易」啊！也要特別感謝每一位提供作品圖片 
和寶貴意見的女性藝術家姊妹們，沒有大家的熱心幫忙和指點，這本 
書恨本不町能成形，而且，本書絕對是一場姊姊妹妹大家一起來，共 
同完成的甜蜜任務。許許多多的謝意，要寫好幾頁都列不完的感謝名 
單，請容我再一次在此一併致謝。 


台灣【常代】女性藝術史 g 
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在上一世紀裡 


台灣女性的人 



仍十分不 




等，大多數的婦 



獲得和男性同輩-樣的受教育和發展事業的機會，直到世紀末情況才 


稍有改善。在我進行訪談的過程中發現許多女性藝術家的生命經驗， 
相當類似，而且也都和她們生爲女人的性別有關。尤其生長在二十世 


紀前半期的女性 



性不平 


自我壓抑與犧牲的情況更爲嚴重，因 



的星期天畫家來看待 





其實她 
，比年 


此大多數的前輩女藝術家都被當作 
們早年對藝術的追求還是很認眞的，而且不乏在晚年重 
輕時更加認眞的創作者。 

寫這本書，才讓我體認到自己眞是那麼的幸運，有著非常得天獨厚 
的藝術生命歷程。從小我是被寵愛有加的 r 天才兒童」，以爲自己會是 
留名青史的偉大藝術家。後來發展的路雖然走叉了十餘載，但是在我 


歲那年，正在美國洛杉磯經商 


活優裕 





而且 


對口 I 愛的兒女，也町以說家庭美滿幸福，卻頓然驚覺自己藝術的 



夢尙未圓，而且回顧歷史，仍然沒有「偉大」的女性藝術家，在一股使 
命感和不服氣的動力趨策 K ，再加上其他種種原因促使我放棄家庭與 
事業，重回學校完成學業。原本準備從事創作工作 
了藝術評論的荊棘道路，爲了避免球員兼裁判 
作大夢。這本 
多台灣女性藝 



到曰後改走 
視了自己的創 
璁算完成了我多年的願望，爲我所關懷、愛戴的眾 





們留下基本研究的蹤 



希望引起更多後人對女 



藝術家的研究興趣。往 


兒時的舊夢，眞的成爲--位藝術家 


我將回到創作的崗位，希望還來得及重 



由於我的母親出身於上海傳統大宅門，在+七名子女當中，母親 


時候被家裡打扮成男孩 



著弟弟出人 


5 



意到當時是獨子 


的弟弟，會引發 




的動 



直到她母親又再生了幾個兒子以 I 



她的名字定義從「慕男」成爲 r 慕南」，女扮男裝的生涯才獲得解除 。母 


親特殊的際 


反而堅持 女兒、 男兒一樣好的信念 



育有四女 


男，從來不會有任何差別待遇，以 r 




自強」的觀念培養我們幾個 


































































































































































































































































































































































































































































女兒。母親在1960年代投入局級訂做服裝的事業’是一位成功的職業 
婦女和業主，對我日後從商有很大的影響。父親畢業於戰前的東京帝 
大，一生奉獻給台灣電力公司，是業餘的作家和崑曲愛好者。再加上 
愛護我的外 公一郁 元英先生和我們住在一起，他 M 傳統詩人，對培養 
我幼年時文學、藝術的涵養更是不遺餘力。我的家庭，給了我自幼優 
於別家 r 女兒」的成長環境和條件，我從小根本不知世間有「男尊女卑」 
的道理。外公和雙親竭心盡力、傾其所有賦予我的家庭教育，深刻影 
響了我的人生觀和畢生努力的方向。 

我這一路走來，能夠坦蕩蕩地做一個獨立、自主的女性，而且不受 
世俗規範，雖然曾經在愛情、婚姻方面受到風霜和打擊，但是，我絕 
不畏人言的性格，和我的堅強意志與動力，都來自我幼年儲備的大量 
親情的愛，與從小培養對人性尊嚴的堅持，不受性別的影響。我的女 
性意識醒覺，並非出自於受壓抑、迫害後的反彈、反抗，而是從來不 
知天高地厚的膽大妄爲，甚至與生俱來的理直氣壯，和本書中許多女 
性藝術家所遭逢的許多折難與困頓相比，我眞的覺得自己無比幸運， 
因此對家人由衷的感恩，實在言語無法表白。 

這幾年來，我很慶幸有君約爲伴，時常提醒和督促我，並分享他的 
專業觀點。陳美靜、步素欣、黃漥潔先後擔任我的私人助理，三年來 
注入許多心力協助我並監控進度，劉正豐、馬逸清爲本書日夜趕工美 
編的部分，完成定稿時已入初春。我特別感激這十餘年來何政廣先生 
對我的提攜與照顧，王庭玫女士溫暖的鼓勵與敦促，幾個人在煎熬多 
年以後，終於將本書付梓出版了！ 

最後，謹以此書獻給生我、養我、教導我的父母--陸永明先生和 
有慕南女士；祝賀父母親大人的八秩、七秩大壽，以及金婚誌囍。 
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II 



歐陸文化爲主體的两方藝術史，早期幾乎完全缺漏女性藝術家的記 
錄，甚至到20世紀的60年代爲止，情況都未改善多少。丨970年代的西 
方女性運動，成千上萬的女性，肩併肩、手拉手上過街頭，經過一次 
又一次的示威，以強烈而積極的抗爭，才改變了西方藝術環境的生 
態，使得近年來西方美術館和各類展覽都出現了不少女性藝術家的大 
型展出，近20、30年來出版的藝術史書藉、雜誌和再版的新書，都主 
動增加了一些討論女性藝術家作品的篇幅。新增的頁數，仍然不能撫 
平女性藝術家對於自己的身份，在歷史中長期被掩埋的失望和憤慨。 

在1 970 年代以後投身研究女性藝術的西方女性藝術史學家、藝評 
家，深刻瞭解女性藝術家在藝術史中缺席的各種原因。女性藝術家的 
邊緣角色，不只是女性參與藝術生產過程中身份條件受限制的實際弱 
勢，更重要的是以男性生產爲論述中心的唯-評定標準，並不符合女 
性藝術的生產過程和複雜的創作經驗，因而女性藝術家和其作品完全 
無法進入男性中心思想的討論範圍以內，才是造成女性藝術史在藝術 
史中缺席的主因。所以，女性藝術史學家、藝評家只有不再將女性的 
創作附屬於男性爲主軸的體系以內，+再將女性視爲男性的「她者」的 
對照版本，才能夠獨立闢出女性自己的歷史脈絡。女性研究工作者唯 
有改變自己接受男性論述的價値判斷，重新以女性的思維和生產模式 


作爲觀看的角度，以及研究女性藝術家的創作與生存環境互動的複雜 
關係，去搜尋和評估女性藝術作品不同於男性定位的特殊價値，然後 
才能理出西方從中世紀以來的女性藝術家，實際上也已留下爲數耵觀 
的作品，而 iL 在「質」的方面並不亞於她們的男性同輩，只是有其不同 
的觀照層面和表現手法的選擇。 

如今西方以女性觀點爲恨據的女性藝術研究，已儼然成爲當代顯學 
之一。以女性爲主軸的各種歷史及評論著作，在過去四分之一個世紀 
裡風起雲湧，不乏有成績斐然者，其中更是有各路學者紛紛致力於爲 
後泄奠基的基礎研究。 















































屮世紀早期的歐洲，不少女性在各行各業的公會中獲得和男性相當 
的工作權，不僅是那些傳統上偏向於由女工操作的結織、編織、刺繡 
等行業，並不歧視女性的參與，甚至建築、雕刻石像、鋸木鋸石等粗 
重工作，也有女性參與其事的例子。中世紀經院内的女性藝術家在手 
抄書卷的藝術字體書寫和裝飾繪畫方面，創下輝煌的記錄，其他金 
工、織品和聖像繪畫方面，也有不少女性好手的貢獻。中世紀的技藝 
傳統，是透過師徒經驗傳授的，其間當然也包括了父傳女、兄傳妹或 
妻繼夫業所造就的女性藝匠。過去史學家批評中世紀是一個 r 黑暗時 
代」，今天在多元主義的繽紛旗幟下，其實已有非常不同的觀點。至 
少，耵以依據不同的美學標準和界定立場，去重新思索每一個時代的 
藝術價値，都不難發現一些女性在其當代都或多或少有所表現，即使 
在過去史家眼中的黑暗中世紀，也曾留下女性藝術家的痕跡。 

20 世紀 70 年代的西方女性 上義史 學家，提出 r 文藝復興運動歧視女 
性創作」之說，對昔円由男性史學家主導的史觀，提出重新思考的方 
向與定位，而重建或修正西方自文藝復興以來的西洋藝術史，已是一 
項完全不可避免的重要工程 【, m 】 。文藝復興運動所引發的資本主義經 
濟，逐漸強化男主外、女主內，兩性分工的家庭結構與社會制度。女 
性被限定於從事較爲簡單的手工藝範圍，在當時最合理的工作顯然 M 
家務。文藝復興時期一般人甚至懷疑女性接受教育的必要性，資產階 
級頂多認爲受過教育的女人或許可以增加一點身價，作爲吸引少數上 
流社會男士的籌碼而已。因此只有極爲少數的女性，因爲生在富貴人 
家或被送進修道院，而獲得受教育或學習高級技藝的機會。就整體社 
會而言，文藝復興運動造成男性知識份子的增加，相對女性文盲的比 
例反而更多，導致兩性工作機會的極度不平等，終於使大量的女性因 
爲知識和能力的+足而無法就業，同時也成爲不具經濟生產能力的依 
賴人口，必須附屬在男性的屛幡下謀求生存，不但嚴重剝奪了女性獨 


立置產和繼承財產的權力，更別談任何參與政治的權力 


直到 19 世 


紀，西方女性的處境都沒有多大改善。當時西方學者認爲學習科學、 
提昇心靈與知識是女性所無法勝任的，所以，西方從文藝復興至啓蒙運 
動，只啓發了極少數天賦特別優異的女性，和一些生長在富有或具有文 
化教養人家的幸運兒，而絕大多數的女性人口，都被視爲是愚昧、無知 
和次級的，僅僅扮演操持家務和照顧兒女、家庭的單純角色。 


贫灣【嘗氏】女性藝衝史 J 2 
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西方婦女被摒除在知識的殿堂之外，並不說明西方因此而從未出現 
過傑出的女性藝術家。天生的藝術才華，是不可能被性別歧視的條件 
所限制，況且描繪精美的圖像，並不需要識字讀書的基礎，只要有自 
學或摹倣家庭成員才藝的練習機會，仍然造就了不少出色的女性藝術 
文藝復興的西方傳統，把女性關進了家庭，但未能禁絕女性才華 
，一 樣可以在知識領域外萌芽和發展。西方從15世紀以降，到 


t 

豕 


的綻露，_ 

20世紀初期爲止，歷代一直都有女性畫家、雕塑家的出現，她們除了 
工作機會比較稀少，或者作品的價格比較偏低，而且通常不被評論 
家、史學家所重視，即便如此，她們還是留下數量與質量都相當可觀 
的作品，能夠讓研究方藝術史的學者爲她們重新書寫 her - swry 。 
中國的女性藝術家似乎比較幸運一點點，她們從未眞正從藝術史上 


缺席。歷代的畫史、畫論、地方誌，都曾經列錄女性的書家 




I ’I ， 

豕 




詩人、樂工、舞伎的生平，記載她們才能的重要表現和著作，以及時 
人對她們的評論等等。儘管女性的記錄遠不如男性同輩那般詳實完 
備，但是情況卻仍比 西方藝 術史對待女性藝術家的待遇要好過許多。 
清代杭州地區的文人厲鶚 （1692- H 52) 曾編錄一部《玉台書史》，收進 
211位歷代女書法家。其後，杭州文人世家汪遠孫 （1794-1836) 的妻子 

湯漱玉女史，仿照厲鶚的制例，編錄《玉台畫史》，分 「宮 掖」 、「名 
媛」、「姬侍」、「名妓」四類，從帝舜 （Cii 2200 B . C .) 的妹妹嫘是女畫家的 
源頭開始，收輯二百餘位歷代女畫家。 【 m 】 如此專注女性藝術家史料記 
錄的規模，在19世紀便已完成，反觀西方對女性藝術史的專門研究與 
著述，卻一直要等到20世紀下半期才略見雛型。不過，儘管中國歷史 
的傳統一向存有一些關於女性藝術家的記錄，然而她們傳世的作品卻 


極爲罕見，僅僅幾位身份特殊的名媛、姬侍畫家留傳下她們的眞蹟， 
得以讓後人一參廬山眞面目。其他名噪一時的名妓畫家，雖也有不少 
傳世的作品，但是難辨眞僞的問題成爲學術研究上的限制和困擾。 

古代中國女性的命運，端看她的出身背景，一般而言，上層階級的 
婦女比較有 aj ■能接受教育，或接觸琴棋書畫等文化事務。貧苦人家的 
女兒，不但鮮有受教育的機會，送人抱養或被賣掉的故事更是不勝枚 
舉。成年後的女子則以婚配爲命運之所繫，婚後的婦女形同屬於丈夫 
的財產物品，不太耵能發展個人的獨立人格。未能成婚的女子則在家 
中幫持家務，地位形同傭婦者亦不在少數。生育兒女後的婦人，得子 








































































































































者，母憑子貴，在家族中方有一席之地。夫死後若子尙幼，爲母者才 
口 J * 能掌操經濟大權，頂多成爲父權的替代執行者。比較悲慘的寡婦， 
還有爲了三餐果腹，不得不賣身或再嫁者。中國女性在如此缺乏自主 
性的封閉環境裡，實在很難想像如何養成偉大的女性藝術家。 

曰據時代台灣的女性，受到日本式教育與中國傳統文化對女性的雙 
重約束，認爲女性應該培養服從、堅忍、謙遜、溫婉等美德，凡事皆 
以男性的意旨唯命是從。因此戰前出生的台灣女性藝術家，謹守教 
誨、少有開創，導致她們的作品普遍缺乏藝術風格的獨特性與變化 
性。作品不論什麼媒材， 一 般都傾向於清秀柔麗的唯美風格，而且多 
數爲閑暇消遣的遊戲之作，並未認眞對待藝術創作這回事。第二次世 
界大戰結束後，台灣婦女掌理家庭經濟權的比例逐漸增加，以致也有 
一部分人士認爲戰後台灣的女權並未受到壓抑，甚至有些婦女因爲依 
附夫家而獲取的權益，反而比男性更不支持女權運動。台灣有史以來 
第一位女性副總統呂秀蓮 （1944-) ， 她於 1971 年從美國留學歸國，提出 
「新 女性主義」並主張 r 先做人，再做男人或女人」谢3】 ， 爲女性平權的 
運動充當前鋒。呂秀蓮受限於當時的法令約束而無法如願成立 r 時代 
女性協會」，只好以 r 拓荒者出版社」的名義，來推動新女性運動，在 

1975 至 1976 年一年之間出版了十五本書及兩本小冊子。除了舉辦活動 

以外，她在高雄及台北設置「保護妳」專線輔導和協助在外謀生的婦 
女，並且催生「民法親屬篇修訂草案」和「墮胎合法化」兩項關係到婦女 

權益的法案，一直到 1979 年因 「高雄 事件」入獄才告一段落。【刻 1982 年 
李元貞（】 946-) 以「喚醒婦女、支援婦女、建立平等和諧的兩性社會」爲 
宗 B ，奔走募款創辦了 〈漏 女新知雜誌》，集合中產階級及知識分子 
的力量，推動溫和的婦女運動，基本上仍在呂秀蓮「女人先做人再做 
女人」主張下，進一步從學術領域具體討論婦女問題和發展婦女運 
動。台灣早期的婦女運動定位於人權運動，日後顧燕翎、曹愛蘭、施 
寄青、龍應台關】等女性知識分子的崛起，她們所代表婦女覺醒意識， 
都 M 從人權運動然後才進一步落實到民主政治、法制、社會改革等範 
疇內，並帶動議題與學術研究結合，極力從各領域爭取互動與女性被 
重視的空間。 1990 年代以後婦女運動團體大量增加，不僅限於台北地 
區，運動內容更多元化、本土化，不但成員年輕化， 「而且 各司其 
職，互相支援，發揮了旺盛的活動力」。【沿】台灣早期的婦運雖然爲女 
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性日後從政奠下開疆闢土的基礎，如今呂秀蓮已貴爲台灣的副總統， 
但是對絕大多數的勞工人口和家庭主婦而言，台灣的女性運動尙未產 
生全面性或具體化的影響。婦女自覺或解放運動基本上還停滯在中產 
階級知識女性的理想化層面，仍需持續性的努力將女性運動落實在社 
會的各階層。 

第二次世界大戰結束以後出生的台灣女性，昔日承受中、日兩種傳 
統文化交纏的雙重約束力量，不可能一夜之間立即消失。但是戰後一 
代開始接受西方文化的陶養，追求獨立自主的女性人口比例，隨教育 
水平的提昇而逐年增加。台灣在戰後出生的新女性，幾乎和男性一樣 
有機會接受平等的國民義務教育，近年來婦女就業的機會也漸趨平 
等。因此，目前的台灣女性已有相當多的空間與機會，充分展現自己 
的智慧與能力，以自己的實力爭取和男性平起平坐的發展空間，甚至 
更上層樓，而不需要以順從、依附男性作爲生存的唯一選項。 

台灣自從 197() 年代經濟起飛以來，藝術市場漸趨活絡，至 199() 年代 
的年輕一輩從事專業創作的女性藝術家人口遽增，她們的創作風格也 
已脫離單純女性陰柔的「閨秀藝術」的範圍，而朝向多元化的個人風貌 
尋求發展。面對台灣女性藝術家創作多元表現的發展歷史脈絡，筆者 
不願以兩性 r 二元對立」的定型概念，來研究台灣當代女性藝術家創作 
風格的衍變，而寧可挪用解構主義的概念，將性別看作是互相依存的 
「多元性」 （ plurality ) ，其間存在著彼此不斷互動的關係，而不具備必然 
的、定型化的單一本質。性別的體現，端視個體與周邊環境事物的連 
結因素，時間承續先後的時序，個體的生理、心理素質 .... 等等，包括 
人種、門戶、容貌、年齡、教育程度、宗教信仰、成長背景、社會地 
位、工作性質、戀愛對象、經濟條件、偶像崇拜 ..... 等等，無一不影響 
到個人對性別的感受與表現。不同性別之間確實存在著 r 差異性」與 
r 多重性」，但是，更重要的事實是，即使在相同的性別裡，其複雜的 
差異性與多樣性，也並不亞於異性之間。 

筆者自1989年從美國返台定居以來，便以從事藝術評論工作爲職 
志。身爲一名女性，並出生在第二次大戰結束以後的台灣，見證了台 
灣當代女性藝術家在戰後藝術發展史上如何寫下了新的篇章，所以筆 
者選擇以第二次世界大戰結束以後從事創作工作的女性藝術家，作爲 
本書研究和記錄的:卜:體對象。由於台灣對女性藝術的研究才剛剛起 





























































































































步，筆者限於先人的範本有限，大部分資料的來源，仍屬當代的評論 
和訪談口述的版本居多，故本書原則上採取流動式的陰性書寫風格， 
行雲流水般將各家論述定位於不確定的言說層面，並忠實轉錄各家論 
述之間必然出現的「差異性」、 「多 重性」風格，以並列、加註、框格和 
相互參照的 r 複數元」格式和角度，來探討筆者在有生之年所接觸到的 
當代台灣女性藝術家的創作，陳述她們的背景和分析她們作品的風 
格，並從中發現 nj * 能產生的 「陰性 美學」及其衍變。 

如今在全球各地有不少女性作家逐漸流行開來的 r 陰性書寫」 

(feminine writing 1 , 她們的文字展現出曖昧、私秘、隨機、瑣碎、拼湊 
的特質，以日誌式的、抒懷手記的、引述他人的、斷章取義的、嘮嘮 
叨叨的、滔滔不絕的、追求歡樂的、生殖衝動的、陰道和陰蒂快感經 
驗的各種語言系統，透過自我觀照、身體經驗、心靈發掘與剖白的過 
程，——表現在文字創作的領域內。西方後現代的女性主義者這類 
「陰性 書寫」所展現 r 流動」的風格，將書寫定位於 r 不確定性」，打破男 
性書寫歷史所形成以自我爲中心，竭力發展個人一己面貌、魅力與風 
格的規範，其實並不一定限於女性作家的作品，也有男性的作家採用 
「陰性書寫」的手法來創作。筆者將這類作品統歸爲「陰性美學」 
(Feminine Aesthetics ) 的範疇，而且認爲 「陰性 美學」並不專屬於女性藝術 
家創作的唯一體現路線。 

若放在有跡可尋的人類歷史長河當中來看，女性屈從於男性父權的 
數千年歷史，其實還算是很短暫而且相當青澀的，並非沒有矯正和平 
反的空問。但是對於出生於20世紀的許多成年女性而言，她們對男性 
優越論的記憶猶新，或者她們畏懼男性權威的集體潛意識仍揮之不 
去。即使帶領先鋒的西方女性上義，從發跡到成長也不過兩百餘年的 
光陰而已，本身流派眾多，至今還莫衷一是。台灣的女性運動一直侷 
限在社會運動口號與言說理論的層次，無法全面拓展開來。因此，筆 
者認爲町以將兩性所共用的「陰性美學」，作爲兩性創作辯論與對話的 
基礎，在進入21世紀之初，筆者即斗膽以預言的姿態去揣測新世紀美 
學的走向，基本上將是「陰性美學」形將當道的年代。這一點談不上是 
筆者個人的理論，就當作是觀察現象以後的一種大膽預告罷了。 

一■般談論到「陰性的 」 （fem i n i ne ) 形容詞之際’顧名思義必有相對的 
「陽性的」 | masculine ) —詞。陰、陽兩性所表達的意涵或名詞的定義， 


台:臂【嘗 ;\】 女性藝裝史16 
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在東西文化的範疇裡，都有令人不町思議的雷同、契合之處。筆者使 
用「陰性的」和 「陽性 的」以取代中文亦可譯爲 r 女性的」與 r 男性的」，是 
因爲 本書中所指的「陰性美學」，並不一定專指女性藝術家的創作表 
現，它一樣也存在於有些男性藝術家的作品之中，只呈男性藝術家不 
在本書的討論範圍以內而已。就西方的傳統而言， f'eminme 和另一詞 
female (女 性） 同樣帶有眨低的意涵，指的是女性本質上是無能的、被 
動的、弱不禁風的，具有瑕疵、軟弱、自卑、淫蕩和墮落的傾向。這 
種觀點和中國《易經》陰陽「二元論」 ( dualism ) 中對「陰」的特性，定位於 
無知的、卑下的、邪佞的、柔弱無能的，趨向於蒙昧、柔佞、躁恣、 
虛妄、執迷和褻慢的傾向，【斟】豈不是東、西方所見不謀而合？ 

一般在使用「陰性的」或「女性的」時，通常先假設女性嬌弱、溫柔、 
敏感、退縮、順從、直覺的特質，相對於 r 陽性的」或「男性的」健壯、 
堅強、自負、勇敢、固執、理性的特質，所以女性天生適合發揮母愛 
的精神，應該待在家屮照顧幼兒，或至多可以作爲丈夫（男人〉輔佐 
者，即所謂的賢內助，以 r 爲他人而活」（包括父母、丈夫、子女、親 
友等)作爲生命價値的「利他主義者」 （ a | turist ) 。而男性由於先天的體能 
優勢，有勇氣、善長於邏輯思考，所以男性應該是足智多謀、不受感 
情的驅使的，剛毅地發揮在對外的衝鋒陷陣精神，以「向我中心」 

( egocentric ) 來發展自己的事業。所以，男性的「成就」，理當是追求功 
名利祿的 r 不朽」與「偉大」，才是男人一生努力的生命價値與目標。這 
種性別對照的定型概念，也就形成典型的「男主外、女主內」的分工模 
式。所以早期西方的女性主義者曾經反對這種性別對照的 r 二分法」 
( dualism ) >認爲「二分法」是男尊女卑的意識形態作祟的結果，所以前 

仆後繼要從性別角色定型 ( gender-role stereotype 1 中解 脫出來° 

本害完成時已進入21世紀’男女兩性「二兀對立」 ( binary opposition 1 

的立場，已經不再受到女性藝術家的鼓舞。筆者刻意避開兩性「二元 
對立」的性別辯證，而儘量努力從各種不同的面向與角度，說明、解 
釋在性別中所存在的 「差 異性」 （ difference ) 和 「多 重性」 （ multiplicity ) 。筆 
者也不打算在本書中以女性主義的代言人自居，因爲女性主義至今猶 
未在台灣當代女性藝壇生根、茁壯，而且筆者也無法從教育、法律、 
經濟、社會、心理 ..... 等各層面，交互論述當代女性主義的脈絡，所以 
只能忠實於-位觀察者與記錄者的本份角色。也正囚爲筆者對 r 差異 




















































































































































































性」與「多重性」的重視，書中收錄許多創作者自主選擇發表的作品， 
以及一些評論家（包括男性藝評家)對她們的評述，筆者再從她們的選 
擇觀點，編纂成爲一部顯現台灣百年來女性藝術家發展蹤跡的誌記。 


註解： 

註 L Whiiney Chadwick . Women , Ari and Society , Thames and hudnon , 1990, p .59 0 

I f 

占王 2* Marsha Weidner , Women in the History of Chinese Painting , View from jade Terrace ^ 
Chinese Women Artists t 300-! 91 2, Indianoplis Museum of Art . 1988, pA7 ° 

註 3. 王雅各，合灣婦女解放運動史，巨流，1999, p .23 。 

註4,李元貞，〈婦女運動的回顧與 展望乂 《婦女新知》，台北、1986年]0月，第53期, p , 4 ° 

註 5 .顗燕翎. 〈女 性意識與婦女運動的 發展〉 X 女性知識分子與台灣發展》.台北：中國論 
壇雜誌社，1989, ppjimo 。 

註 6. 「龍應台在台灣所造成的旋風迴盪，可說是女性發揮訊息權力的一個異數。 ..... 她集 
結成書的《野火集》一年之内再版七十二次。 J 李美枝， 〈從社 會權力的型態看台灣 
女性菁英分子的社 會影響 力〉.《女性知識分子與台灣發展 X 台北：中國論壇雜誌社.1989, 
p .159 ^ 

註7,顛燕翎， 〈女 人改變世界一回顧十年來台灣婦 運〉， 《婦女新知》，台北，1995年4 、 5月, 
第 155期. pp.LV 14。 

註&請參閲黃毓秀， 〈易經 的剛柔之說與兩性定 位〉， 《婦女新知 X 合北，1986年 H 月.第54 
期， pp .6- X , 及 12月，第55期， pp .9- I 2 ° 
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一. 早期中國女性藝術家的記錄 

唐朝以前的中國藝術，和生活是緊密結合的，落實在生活中的藝 
術，不論種類、媒材和製作過程各方面，都展現出非常豐富而且充滿 
變化的風貌，而且對女性的身份尙未有嚴苛的約束和限制。然而，唐 
代以前的女性藝術家記錄卻是非常稀少的。中國在進入農業社會以後 
是男權中心的社會結構，女性普遍被規範在家庭的勞務中，而且在階 
層化的封建制度裡， 一 直由男性掌握了書寫歷史的權力，男性和知識 
結合的身份，對造成 r 男尊女卑」的價値觀也有著密不可分的關係。 

西漢劉向 （77-6 B . C .) 的《列女傳》，編錄歷代著名女性的行誼，用以 
提示女性德行的標準。東漢早期歷史學家班彪 （3-54) 的女兒班昭(陝西 
扶風安陵， ca 45 -ca 1 15) ? 應是史上第一位著名的女學者、史學家和教 
育家。班昭與其兄班固 （32-92) 共同完成父親的遺著《漢書》，並書寫 
《女誡》來教育將出嫁的少女如何面對未來的婚姻生活。身爲女性的班 
昭，反而自願肯定 「男尊 女卑」的儒家倫理思想，比男性所著的《列女 
傳》更明確地規範女子的行爲舉止，反映當時男權社會對待女性的期 
望標準。文人、書法家蔡邕 （132-192) 的女兒蔡琰（文姬，河南陳留郡 
圉縣人，生卒年不詳），則是史上第一位著名的女詩人、書法家。傳 
說三國時期吳國孫權的趙夫人(河南人，生卒年不詳)善書畫，曾爲夫 
君繪製刺繡五嶽列國地形軍事地圖。 【拍】 魏晉南北朝 (420-589) 在政治 
上雖然是一個動亂的時代，町是當時和西域地區以及異族文化的大量 
交融下，中原文人逸士發展出的繪畫與書法美學，奠定了日後中國文 
人藝術的審美基礎。東晉出了一位著名的女書法家：衛鑠（字茂漪， 
河東安邑， 272-349) ，她出身書法世家，王羲之幼年曾向她學習書 
法，傳說中的《筆陣圖》是她的著作。班昭、蔡琰、趙夫人、衛夫人這 
些傑出的才女，代表在盛唐以前女性藝術家的典型，她們全都來自上 
流社會，若非帝王的嬪妃、名門妻室，也至少是王公顯貴、官宦人家 
















































































































































































































































































































































































的女兒，才有可能讀書識字，學習書畫。她們在厲鶚的《玉台書史》 
中，當屬 r 宮闈」、 r 名媛」之類，而在湯漱玉的《玉台畫史》裡，則歸於 
r 宮掖」、 「名 媛」之科。厲鶚《玉台 書史) 的 r 女仙」分類，在《玉台畫史》 
中從缺。 r 女仙」通常是指佛、道的女姑，在魏晉南北朝及隋唐，其實 
都不乏有女尼、道姑擅長於繪製神像或書寫經文。 

唐代 (618-906) 的中國以天朝自居，透過絲路西向和西方民族交往頻 
繁，世面的繁華興盛和文化的多元交流，使得當時的中_文明，在建 
築、工藝、文學、繪畫、雕塑，都已臻至高度發展，生活品質達到秦 
漢以來的最高點。唐代上層社會的女性，不但讀書識字，而且生活得 
相當開放自由，可以騎馬擊球，參加社交活動，禮教的約束較漢朝時 
更爲鬆馳。也只有在那樣多元價値的環境下才會出現武則天（山西并 
州文水， 624-705) 那麼-位輝煌的女性，以 68 歲的高齢還能將大唐江 
山的李氏天下取而代之，於西元 690 年登基自立國號「周」，前後一共 
在位 21 年 (r.684-704) 。 武則天的才具魄力皆不讓鬚眉，受唐太宗影響 
而雅好書法，本身尤其擅長飛白書，她在中國婦女史上甚至世界史上 
都創下永恆璀燦的不朽篇章。【淑】 

唐朝的薛濤（字洪度，長安， 770-832) 完全是另一種典型，也就是 
《玉台畫史》中的「名妓」一類。薛濤誕生於京城長安，自幼聰穎，隨家 
庭流徙到四川，因家貧父又早亡，爲生活所迫的寡母，只好將她賣入 
青樓，淪爲樂妓。薛濤從小懂得音律，「每喜寫己所作詩，語亦工， 
思致俊逸，法書警句，因而得名」[網】，文人學士紛紛登門唱和，晚年 
住在浣花溪畔，常著女冠服，製作松花小箋，號 「薛濤 箋」_】。中國淵 
遠流長的 r 姬侍」、 r 名妓」女藝術家，耵以說是獨步全球的中國文化特 
產，完全不存於西方藝術史中。只是魏晉以前才華出眾的妓女，幾乎 
都未在歷史留名，魏晉時代開始，名妓的藝術成就方始受到人們的注 
意【_】。唐代的名妓活動，以長安、洛陽爲中心，唐亡後五代+國政局 
混亂，追求聲色歌舞的風氣卻依舊很盛，尤其是在金陵的南唐以及成 
都的西蜀、後蜀，宋代名妓的重心隨政局而顯示出由北而南的轉移趨 
向【註6】。五代一位南唐 （ 923-934) 軍官郭崇韜伐蜀時，擄獲當地的才女 
李夫人(两蜀人，生卒年不詳），將她據爲妻室，幽居中的李夫人自是百 
般哀怨寂寥，一夜突然看到窗外的竹影，在月光下搖曳生姿，隨手拿起 
毛筆便在窗紙上描出竹影的情態， 一 般傳爲中國墨竹繪畫的起源【如】。 


















































































































































































































































































































































































































































































































































文人生活圏内的女性藝術家 


宋朝崇尊儒學，除了宮廷畫院以外，文人畫大行其道，繪畫與工藝 
匠畫從此劃分更清楚的界限。文人學士爲文作詩賦詞之餘，往往以繪 
畫自娛、相互品鑑，是一種交誼活動，所謂：「詩不能盡，溢而爲 
，變而爲畫」，尤其以蘇東坡 (1036-1 101 ) 爲代表人物。文人畫所建 
立的水墨繪畫傳統，和盛唐的彩色斑爛繽紛、五代的多采多姿風韻， 
根本是大異其道的。文人畫的興起，對整個中國藝術的發展，產生巨 
大的影響和教化力量。由於文人畫重視創作者的人品修爲，反而輕視 
繪工技巧功力的鍛鍊。文人畫的美學，將傳神寫意奉爲上品，逼眞形 
似的反倒淪爲下品，這點與西方文藝復興運動開創透視技法，但求再 
現眞實的求眞精神，兩者幾乎是背道相馳、甚至漸行漸遠的。 

宋室宮掖多才女，除了北宋 （960-1127) 的曹仲婉（生卒年不詳）擅畫 


以外，尤其以南宋寧宗 



皇后楊妹子（浙江會稽，116 


1232) 最爲著稱，據說她會畫人物、花卉，但今僅以書法傳世。北宋著 

名的書法家黃庭堅 （1045-1 105) 的姨母王李氏（江西南康建昌，生卒年 

不詳），嫁得朝議大夫王之才，臨摹松竹樹石時，逼眞得令觀者難以 

辨別原作與臨本。畫竹大師文同 （1018-1079) 的三女文氏(四川郫縣， 
生卒年不詳）承襲乃父竹風，並傳 f 其子張昌嗣。北宋著名的大文學 
家李清照（自號易安居士，山東濟南， 1084-1151) 出身書香門第，雖以 
其詩詞文學作品傳世，但其書畫皆精，堪稱中國歷史上的第一女才子 


°北宋末另一位著名的女詩人、詞人朱淑眞(號幽悽居 



浙江錢 


塘， cal 063-1206) ^也出身於仕宦家庭，能詩文也兼善書畫，與李清 
照並稱 r 雙絕」。宋朝上流社會的才女，多數與其文人的家庭背景有 
關，即使與南宋對峙的金朝，亦承續北宋文人的遺風，不乏在父兄 
濡染下的才女，習會書藝畫技。宋朝以降文人畫的主流傳統，使得 
繪畫成爲陪襯知識份子的附屬品，因此女畫家也必須知書達理，甚至 
還要能夠爲文作詩。如此，倘若不幸生在貧苦人家，不曾學習讀書認 
字的婦女，絕難有機會成爲出色藝術家。即使一些有藝術才華的平民 
女子，町能從事刺繡等工藝製作的勞力角色，但由於文人畫與裝飾工 
藝美術的分流，使得許多精采的民間女藝匠的心血，在歷史上幾乎不留痕 




































































































































































跡，她們的作品在後世未獲流傳。天資聰穎但不幸出身微寒的女子， 
只有待一日嫁入官宦、文人門第爲妻、爲妾，才有機會接受文化環境 
的浸染，憑著妻以夫爲貴、母以子爲貴的社會評價，才有出人頭地的 
機會。這是以男權爲中心的中國封建社會，對廣大女性所施加長期壓 
抑 F 的不公、不幸。比較特殊的例子是《玉台畫史》記載的北宋木刻女 
藝術家嚴氏(生卒年不詳），也是占代中國藝術史上唯一有記錄的女雕 
刻家，她是蘊能和尙的妹妹，隨兄到杭州地區居住。嚴氏篤信佛教， 
曾以一塊大不盈尺的檀香木，將之 r 刻作瑞蓮山龕門，雕成細眞珠八 
花球露垂網，透刀刻成五百羅漢像」，後來被官員看上貢獻給宋眞 
宗，眞宗甚喜，乃賜贈嚴氏 r 技巧夫人」的封號 【泊】 。宋代緙絲藝術登峰 
造極，徽宗、高宗時期的緙絲名家朱克柔（江蘇雲間，生卒年不詳）， 
她所創製的長短搶緙法，世稱 r 朱緙法」，她的緙絲被稱爲 r 朱緙」，代 
表了宋代緙絲藝術的最高成就。 【, Un )】 


蒙古人入主中國，中斷了兩宋的畫院和書 


S 



學制度，因而使得院 


體畫風幾乎截然而止。但整體而言，元主並未對書畫藝術加以任何壓 


制 



朝 （1279-1368) 的文人畫反而得到了全面發展的機會班 u 】 。文人 


書畫成爲知識分子逃避政治現實，個人發抒、寄情、遣興 




志的精 


神領域。開創於南北朝的山水畫至元代，遂與避世的隱士情結合流， 
發揚光大成爲元代文人畫的主流。 

重視漢文化的元世祖接收了南宋內府的舊藏，日後他的曾孫女祥哥 
剌吉 (ca 1283-1331) 更是中國史上第一位女收藏家，亦即仁宗的胞姊： 
「皇姊大長公主」。元世祖除了命他的皇太子學習漢文以外也參用南人 
(指的是南方漢人），其中最有名的便是宋朝宗室趙孟頫 （1254-1322) ， 
他接受元世祖徵召出任兵部郎中時，曾爲當時宋朝遺民、文人所鄙， 
影響所及，歷經明、清兩代，直到近年來他的藝術才華與成就，才受 
到比較公允的評價與肯定。趙孟頫的夫人管道昇（字仲姬，浙江吳 

0，能書善畫，人物、山水、畫鳥、梅、蘭等無所不 
能，尤其以她的墨竹極負盛名，特別是雨後的嫩竹。管夫人亦曾 
爲佛寺作壁 

信佛教，夫唱婦隨、鲽鶼情深、兒孫滿堂，其子趙雍、趙奕，孫子趙 
鳳、趙麟及外孫王蒙等皆善畫，可謂一門俊彥，實史上不可多得。趙 
孟頫在朝爲官屢獲拔擢，晚年與夫人受封爲魏國公、魏國夫人。元代 


m 


^ 1262-131 



生前在宮廷與民間皆享有盛名。趙孟頫與管道昇皆篤 


【當弋】女性藝 f 史22 
































































































































除了趙孟頫一家，還有山水畫家盛懋 1 活動於 1300-1360) 的女兒盛氏 
(浙江吳興，生卒年不詳），也繼承了父親的畫風，刺繡之餘常以丹青 
爲樂。 

「元六家」與「明四家」所交織成龐大綿密的文人世家，以及其他的文 
人家庭所培養出來爲數不少的女性藝術家，可以說是明、清兩代，特 

別是江南地區的特殊現象。「明四家」之一的文徵明 （1470-1559) ，他的 
母親祁守端(生卒年不詳)被沈周 （1427- L 谓)稱作爲「今之管夫人」【_。 
仉英 (ca 1494-1552) 的女兒仉珠（號杜陵內史，江蘇太倉，生卒年不 

詳），畫風與父親相似，以她的觀世音菩薩最爲著稱。明代文俶（字端 

容，江蘇長洲， 1595-1634) 乃是文徵明的玄孫女，畫藝精妙，工花蟲 

蝶石，喜好山林，和丈夫趙均(趙孟頫家族的後代）伉儷情深，收得女 
徒周淑祜、周淑禧姊妹(江蘇江陰，生卒年不詳），被譽爲明代閨秀之 
冠， 一 派大家風範，也是其時及後 ft 女性藝術家心儀的典範。明末四 
大書家之一邢侗的妹妹邢慈靜 t 山東臨邑，生卒年不詳）出身富貴家 
庭，嫁給門當戶對的大同知府馬拯，書畫兼擅，書藝尤高，其兄嫂楊 
夫人書法亦精。邢慈靜在刺繡藝術方面的才華，絲毫不亞於她的書 
畫，人稱「針神」，耵謂明代閨秀藝術家的代表 之一谢 14 】。另一位明末 
的才女黃媛介（字皆令，浙江秀水，生卒年不詳)就沒有邢慈靜那麼幸 
運了，雖也是書香門第的出身，但是嫁給窮書生楊元勛爲妻，家貧如 
洗，在錢塘江畔鬻畫爲生，與河東夫人柳如是交好，曾客寓其絳雲樓 
中。黃媛介能詩善畫，是明代少數以山水題材爲主的閨秀畫家，畫風 
r 逼眞梅花道人筆意」，頗有元人風度【|1出】。清初王端淑(字玉映，號映 
然，浙江山陰，生卒年不詳）善書畫，尤長史學，常與名流唱和，當 
眾揮毫，是清代少數著名的女性山水畫家。 

清代有一位全才型的女藝術家陳書（字南樓，號上元弟子，晚年號 
南樓老人，浙江秀水， 1660-1736) 出身書香世家，能詩善書以外，兼 
擅山水、花鳥、人物。陳書出嫁後認眞扮演賢妻良母的角色，非常合 
乎班昭〈汝誡)的訓示，她含辛茹苦、典當衣物甚至賣畫來維持家計， 
竭盡心力侍奉公婆、教育兒女，終於他的兒子錢陳群 （1686-1774) 受到 
乾隆皇帝的重用，官拜至刑部侍郎，她母憑子貴，因而受封爲太淑 
人。陳書的才德兼備，晚年可謂苦盡 tr 來，正是明、清傳統社會所期 
許最標準的婦女典範。錢陳群爲母親立傳時，強調母親陳書一生是如 





















































































































何賢德的母儀風範，卻並未認眞對待母親在文學、藝術方面的才華與 


成就如《】。惲冰（字清於，號浩如 


號蘭陵女史，江蘇武進，生卒年 


不詳）的身世頗有爭議 


說是惲壽平 （1633-1690) 的女兒，她的侄女 


是惲懷英(號蘭陵女史，生卒年不詳）、惲懷娥（生卒年不詳）：但是另 
有一說她是惲壽平的曾孫女，惲珠 （ I 77 M 833) 才是她的侄女。但 M ， 
在眾多惲家的才女之中，不論如何還是惲冰的花卉最得惲壽平的祖傳 
神韻。清初宮廷畫家蔣廷錫 （1669-1732) 的妹妹蔣季錫 1 字蘋南，江蘇 
常熟，生卒年不詳），女兒蔣淑（生卒年不詳)皆是畫家，由於蔣廷錫 
與花鳥畫家馬元馭 （1669-1722) 交好，蔣、馬兩家皆繼承惲壽平的路 
線，兩家的女畫家也都風格相近。馬荃（字江香，江蘇常熟，生卒年 


不詳）的身世亦有爭議 


說是馬元馭的女兒，另有一說是孫女。馬 



荃嫁給書畫家龔充和，夫妻倆鬻畫爲生，馬荃擅長勾染技法的花鳥草 
蟲，藝事造詣與聲名皆凌駕其夫，與沒骨花卉聞名的惲冰並稱 r 江南 

雙絕」【_。方畹儀(字儀子，號白蓮居士，安徽歙縣， 1732-1779) ，父 
親爲大學士，丈夫爲「揚州八怪」之一的畫家、詩人羅聘 （1733-1799) ， 

從小善詩文，喜作梅蘭竹菊，女兒羅芳淑亦善畫梅。清代與戴熙 
(1801-1860) 並稱「湯戴」的湯貽汾(江蘇武進， 1778-1853) 娶書畫家董潮 
的孫女董琬貞 （1776-1849) 爲妻，女兒湯嘉名、湯紫春，二媳婦金佩芬 

家孫雲鶴)皆擅畫。清末的居慶（字玉徵，廣東番禺，生 
卒年不詳）一說是居巢 ( ca . 1828-1899) 的長女，又說是居巢長兄居恆的 
長女，繼承家學，丄詩善花卉。任霞（字雨華，浙江山陰， 1876-1920) 
是任頤（伯年， 184 CM 896) 的女兒，畫風近似父親，嘗爲之代筆，父親 
去世以後，賣畫來供奉母親撫養幼弟，是較少見的女性職業畫家。 

至於清代文人畫的傳統之外，還有薩克達 • 介文 U 767-1827) 是滿清 
正白旗人，她的父親是雲貴總督，嫁給協辦大學士英和，善寫生，尤 
喜以指頭畫鷹，繪畫融入西洋技法。繆嘉蕙(字素筠，雲南昆明， 
1841-1918) ，入宮爲慈禧太后代筆。慈禧太后(那拉氏，文宗妃，滿 
人， 1835-1908) 本人的畫藝也不低，懂得西洋繪畫的明暗對比，畫工 

頗爲精巧。在當時滿清政府宮廷文化的影響下，這幾位女性藝術家在 
中國文人畫系統以外，或多或少都參照了當時東漸的西方傳統技法 
形成中西合璧的折衷主義畫風。 




文人藝術源起於宋朝，興盛於元朝，落實於明朝，革新於清朝，时 


































































































































































終結於民國時期。其間近千年的漫長歲月中，崇尙隱逸高士清雅的藝 
術格調，不以榮華富貴爲忮求，雖也不以富麗堂皇爲上乘的品味，但 
是文人藝術畢竟是上流社會的貴族文化傳統，處於社會金字塔的最上 
層結構，這點和14、15世紀西方的文藝復興運動體質上是大同小異 
的。然而，中國的文人藝術相當重視藝術創作與文學、美學思想、品 
德操守之間的全方位互動，所以只有極少數受過教育，甚至身處於文 
人生活圈的才女，才能夠享有創作的自由與發表作品的殊榮。這段歷 
程屮絕大多數的女性，其實是無知無識、無地位、無人格的，傳統文 
化對女性的要求是「柔順貞靜、無非無儀」，社會上甚至普遍流行 「女 
子無才便是德」的觀念， r 女子既專以嫁夫生子爲生活標準，所以不要 
有知識。詩書翰墨，只能作爲遊戲」【,。禮教環境裡女性藝術家要留 
名青史十分不易，今日所能看到的資料記錄反映出女性創作的艱難處 
境，成名者多數都有因父、因兄、因夫、因子的因素在內，還有眾多 
閨秀藝術的表現，恐怕都永遠埋在深閨無人識了。 

所謂 r 閨秀藝術」，指的是中國婦女受限於生活活動的空間，因爲識 
見的狹小，只能畫一些花鳥草蟲一類的題材，即使有偶一爲之的山 
水、人物畫，也都清秀見長，難以展現渾渾灑灑的氣魄。相對的，西 
方國家卻還有一些女性的職業藝術家，女性雕刻家完成巨大的石雕、 
銅塑作品，也有一些以歷史繪畫爲主題的宏偉畫作，都是中國閨秀藝 
術家所望塵莫及的。更何況自宋以下，原本古時舞伎裹足以增加表演 
時輕盈姿態的妙想，竟然氾濫成災，使得中國婦女經歷一場數百年的 
浩劫，被迫纏金蓮足的弱不經風女子，頂著纖纖細足只能款款搖擺， 
如何與西方那些身強體壯天足的女性藝術家一較高下呢？原本興起於 
感喟時事、飄零寄情的文人藝術，卻因爲中國士大夫學而優則仕，仕 
不得志乃歸隱山林的恨深蒂固觀念作祟，使得文人畫由 流寓在 野的遣 
興之作，隨亂世變遷轉而成爲宋元以後中國繪畫的主流，和整個屮國 
封建體制的傳續，是一脈相承，始終無法脫離。那些從文人圈子裡所 
孕生的閨秀藝術，也就只好世世代代寄生在文人畫的範圍之中了。 










































































































































• 南宋#妹子 詩頁 , 羯本， 25.4X27.4 公分 , 收藏 : The Art Museum, Princeton University, Bequest of John B. Elliott, 
Class of 195 L 圖片版權 ： Bruce M. White ° 


2 . 元代管道异 〈煙雨 叢竹圈 卷〉， 至大元年作，蚊本， 23/1 X [ 丨 3.7 公分， ■ 片版墦及收藏：台北故宮博物院 
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第一章中 S 女佺藝衛家的發展背 f 27 



3.明代仇氏杜陡内史 〈唐 人詩 意軸〉 ，紙本，1 03 X 60,6公 

分 . a 片版攉及收藏：台北故宮博物院。 
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4. 明代文依 〈春蠶 食葉圈 >,1630 年作，泛 

本， 78.5 X 32.7 公分 ， S 片版攉芟收域：台北故 
宮博物院。 
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S , 清代陳書 〈秋 塍生植圖广 I 7 0() 年作.絹各 ， 1 00 , t x 
29.2 公分，圖片版權及收藏：台北敌宮博物院 



6 ,清代惲冰〈芙蓉/十二月花卉圖 

冊〉， c. 1670- mo . 绢 本， 41 X 33 公分， 圖片版 
權及 收藏 ： Asian An Museum of San Francisco. 
The Avery Brundage Collection, Chong-Moon 
Lee Center For Asin Ari anil (’ulliire ® 



1 • 清代董琬貞 〈仿 黃筌花卉圖〉，岡 

片版權：陸蓉之 提供。 
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社交名媛身份的女性藝術家 


中國古代最早在殷商時期有巫娼，就像古代兩河流域、埃及、希 
臘、印度等古文明一樣，是一種宗教性的儀式化行爲。中國古代的娼 


妓原本不分男女，自西周始 


種沒奴爲倡的制度 


般文人著書 


皆寫作 r 倡」，直到唐代始見 「娼」 字，而且也是在唐代以後，才以女性 


娼妓爲大宗。 



文》解釋「倡」爲「樂也，或從女」_ 9 】，開始的時候都 


是一些以表演助興的男女奴僕，也就不難理解爲何唐代有 「教 坊」的制 
度，無異於「樂坊」，用來培育和管理女妓。娼妓，在中國形成一種特 
殊的文化，應該是始於漢武帝時的「營妓」，魏晉南北朝流行蓄養家 
妓，甚至「男倡」鼎盛，至唐代時則是官妓最盛。盛唐時期娼妓在歌筵 
時所唱的歌詞，往往是當時文人所作的詩句，將之譜入樂曲【淑0】，這 
點和西方純肉體交易式的娼妓文化，是大相逕庭的。宋代延續唐朝舊 
制，唯賣良爲娼十分盛行。【淑0發展到元、明時代，娼妓文化不但保 
持繁榮的狀態，並且更進一步在藝術上達到極高的成就。元代名妓藝 
術的突出表現，主要是在戲曲方面，明代恢復唐宋舊規，管理經營娼 
妓仍屬於「教坊」的事業，也是書畫名妓在江南地區各領風騷的時代， 
爭相展現獨樹一幟的個人風格。明代政治十分腐敗，但工商業卻日趨 
發達，仕途險惡使得文人騷客寧願流連花叢，造成明末不分朝野愛慕 
名妓到一種迷戀的地步，造成個性化的名妓藝術達到空前的盛況， 
r 不僅反映在歌舞詩詞、書畫飮食等傳統領域，而且還通過名妓與文 
人名士的交往聯姻，把影響擴大到了社會政治領域，並在社會政治生 
活中發揮了較大的作用。」。 

秦淮、西湖畔成名的馬守眞（字元兒，號湘蘭，金陵人， 1548- 
1604) ，能詩文、善書畫，擅長竹木花石，尤以畫蘭而聞名中外，暹羅 
使者慕名而來重金購藏她的扇面。【淑3】馬守眞雖是青樓名妓，但她秉 
性高潔、超群脫俗，她的知己至交明代詩人、書法家王稚登 （1535- 
1612) 稱讚她「高情逸韻，濯如青柳聞鶯」，對她的藝術評價更高， 


【淑2】 


謂 


r 六代精英，鍾其慧性 


山靈秀，凝爲麗情」。美國大都會 


美術館收藏的《蘭石圖軸》，即有王稚登所題的詩句。林雪（字天素， 
閩人，生卒年不詳），移居杭州西湖畔，是少數以山水聞名的名妓畫 












































































































































家。薛五（字素素、素卿，小字潤娘，江蘇吳縣或浙江嘉興人，生卒 
年不詳）因家貧而墮入紅塵，多方面的才情與色藝，詩書琴畫棋箏蕭 
繡無所不能，還能夠走索、騎馬、射彈更是一般女子所無法項背者， 
故被譽爲「+能」的才女。 【ms】 多才多藝的薛素素能夠因爲她的才華而 
名噪京畿，然而她的一生卻是十分坎坷，數嫁皆不得善果，最後回到 
故鄉蘇州吳縣依歸一富戶爲妾而至終老。楊宛（字宛叔，生卒年不詳） 
能詩善草書，16歲就嫁給總戎茅元儀，對她極爲寵愛，茅元儀死後兩 
度再嫁皆不幸，明亡時扮成丐婦逃亡，仍被義軍所殺。她們都是名震 
四方的青樓才女，也是其中 K 場比較不幸的例子。 

名妓當中也有嫁得好夫君，飛上枝頭作鳳凰的幸運兒，她們才華耀 
眼，多半是表裡如一的妍麗絕色女子，往往博得文人雅士的追逐與敬 
重，平日不乏王公貴族、文人才子圍伺在旁，有的甚至賣藝不賣身。 
身爲名妓，經濟條件必然獲得改善，不但生活起居 一如富 貴人家，而 
且比尋常婦女更自由地出入遍遊各地山川名勝，反而不必顧忌、拘泥 
於閨閣千金、豪門貴婦的禮制。她們跟隨文人雅士縱情嬉遊唱和，淋 
漓盡致地發抒她們的內心世界，向世人展現她們的多才多藝與絕代風 
華。這些傾國傾城，才貌雙全的佳人，應當是今之所謂 r 名女人」的鼻 
宇 j[ ，故本文標題將她們稱爲「社交名媛」，而不襲用 「名 妓」一詞。聲名 
卓著的秦淮地區社交名媛董白（字小宛，號青蓮女史，金陵人，生卒 


年不詳) 


出身樂籍，通詩善畫，嫁給冒襄 （16H-1693) 爲妾，年方29 


歲芳華即早逝。冒襄另有兩位善畫的侍妾蔡含（字女蘿，號圓玉，江 
蘇吳縣人， 1647-1688) 與金玥（字曉珠，江蘇崑山人，生卒年不詳）， 
時稱「冒氏兩畫史」。顧媚（字眉生，生卒年不詳）是明末的金陵地區的 
社交名媛，通文史，善繪蘭竹，畫藝追步馬守眞，但姿容更勝，顚倒 
眾生，所住眉樓，人稱「迷樓」，最後獲致從良的歸宿，嫁龔鼎孳爲 
妾，改姓徐，又稱徐夫人，號橫波夫人，移居京師，深獲寵愛。江南 
名妓畫家中最引人入勝的，恐怕要首推明末清初原名楊愛的柳是（後 
改姓柳，又名因、隱，字如是，號影憐、我聞居上，又稱河東君，江 

蘇吳江人， 1618-1664) ，15歲就墮入青樓，天資聰穎的她，最是招蜂 

引蝶，引來各方文人騷客，爲她爭風吃醋。柳是博覽群籍，能詩文， 


善書畫 


I：、想委身於情投意合的才子，終於覓得如意郎君，當時的 


文壇翹楚錢謙益，將她納爲寵妾，以佛經句 r 如是我聞」爲她命名。閨 


台灣【當代】女性藝衆史 

































































































































10. 清代柳如是 ，〈月 提煙柳圖 卷〉 J 643年作，紙本，25 」 x I 2&5 公分，_片板權及收成：北京故宮缚物浣 。 




9 . 明末薛素素 .〈雙 鉤蘭圖 卷〉， 1601 年作，紙本， 31.8 X 598J7 公分， HI 片版權及收成 
The Honolulu Academy of Art ° 



11. 清代黃媛介， 〈仿黃 公望山水圈卷 > ,1651 年作，紙本，25 」 
X 37,2 公分 .S 片版權及收藏：北京故宮博 物院。 
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8. 明代馬守眞, 〈蘭石 圖軸>,1572年作，紙本， 52.5 X 29.1 公分， 

收威 ： The Meirop>Iitan Museum of Art, Edward EllioU Family Collechon, 
Purchase, The DiNon Fund Gift, 1982( 1982 .丨 .7) . 圖片 版權： 1987 The 
Melrnnolilan Museum of Art 。 
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秀畫家黃媛介與她結爲摯 
友，北京故宮博物院藏有一 
幅黃媛介105 1年畫給河東夫 
人的山水畫關6】。 

歷代社交名媛的藝術創作 
風格，和她們交往遊歷的對 
象必有關聯，而由於大多數 
的青樓才女都在江南一帶， 
那麼她們的美學經驗也必和 
當地的人文地理環境有所關 
聯。不耵諱言的，這些社交 
名媛的藝術名聲背後，幾乎 
都有男性文人騷客的影子， 
她們的學習與成長也都仰仗 
著這些文人恩客，因此也就 
和當時的閨秀藝術家一樣， 

12. 潘玉良 ，〈自 畫像 >,1944 年作.油, t , 90 X 64 公分，藝術家出版社提供 她們的審美觀都深植於中國 

文人畫的傳統。在繪畫上，不論筆法、題材或畫風，都不容易區辨社 
交名媛和閨秀畫家的差別，若要勉強區分，恐怕只能從文學的領域著 
手。中國大陸學者嚴明在他所著《中國名妓藝術史》中，指出歷代名妓 
藝術屮的 t 要風格特色，是 r 細腻凄婉」和 r 追求清雅」。前者特別反映 
在文學作品中，後者則是審美的普遍標準，除了創作，也反映在生活 
起居方面。象徵清雅的竹、蘭、水仙等題材，自然成爲名妓藝術家的 
最愛。【網 7 】明清兩代閨秀和名妓藝術家所交織出來的陰性美學網絡， 
展現細腻婉約、精秀雅緻、楚楚動人的各種風貌’其實 lE 是女性藝術 
自成系統的一項重要表現， 在中國 女性藝術史的發展進程中，扮演不 
可或缺的形塑角色，不應以男性的審美標準隨意貶抑其價値。 



台，【當女性藝米史32 

















































































































20 世紀初中國啓蒙運動的影響 


西方電視物質的特性，使他們的帝王貴族的封建制度，順利轉變爲 
資本主義的經濟社會，追求投資與生產的實效利益，所以推動科技的 
發展，以謀取更高的投資報酬率，以財富來界定位社會階級。中國自 
宋以來獨尊儒家，帝制的封建社會，以忠君立國，以孝道立家，以道 
德倫理制約個人。中國社會的階級定位於出身（包括血緣、科考比試 
和出任官職等），所謂士農工商的順序位階，使得無知無識的富商， 
被視爲社會最下層的人士。西方崇尙實證的精神，和中國推崇服從的 
道德，是兩種截然不同的文化背景，表現在文化上當然顯示出極大的 
差距。中國文化在清末遭逢東西文化理念相左和價値觀相異的衝擊， 
提昇知識教育程度，顯然是銜接西方文明的關鍵條件。所以家境出身 
成爲先天性的優劣條件，但後天的努力向學，還是能夠改變命運。對 
中國女性而言，當時一個人的出身固然是相當重要的條件，但是才學 
智識卻也是新時代女性改變命運最重要的取決關鍵。 

20世紀初的中國啓蒙運動與女性藝術的發展，有著十分密切的關 
係。中央研究院近代史研究所李孝悌所著《清末的下層社會啓蒙運 
動》，揭示20世紀初期轉入新時代的啓蒙運動，各方如何向下紮根的 
努力歷程。他引錄艾弗林 • 羅斯基 (Evelyn SakakidaRawski ) 的統計數字， 
在18、19世紀的中國，粗通文字的人數，男性佔總人口的30%-45%之 
間，而女性僅僅 2%- U )%【 mK 】 ，提昇廣大人口的智識自然成爲清末啓蒙 
運動的第一目標。那些滿清政府末期振亡圖新的有志之士，把慈禧太 
后視爲自私、保守、愚昧的婦人。其實，慈禧太后週旋在眾多迂腐誤 
國的權貴老臣之間，要把一個古老而背負龐大無知愚民人口的國家， 
擠進西方步入工業現代化的20世紀，本身就是一項萬分艱鉅的工程。 

啓蒙運動在西方，是一種人文精神的延展，由少數的知識份子一直 
推廣到今天的公民社會，也是從金字塔上層的小三角逐漸往下發展的 
結果。啓蒙運動，亦即是啓智運動，由智識的增長，學習理性的思 
考，由理性的思考，暸解到彼此尊重和人權平等，才耵能實現眞正民 
主、自由的社會。受教育，不僅是權利，更是改進社會、提昇文化的 
必要途徑。回想過去舊社會對女性受教育的差別待遇，李孝悌文中所 










































































































































































































































































































































































































































述 1906 年的惠興 1 生卒年不詳)辦女學堂的事件，一位出身官宦家庭的 
青年女子，效法美國女權運動的領導者海蕊特 • 畢切 • 史東 （Harriet 
Beecher Stone) 的精神，爲提倡中國女權，首要興學辦教育。惠興傾力 
舉事，開學典禮上竟然割肉爲誓，若女學堂不能存續，她將以身殉 
校。結果，學校因經費日危，她竟然不得不痛施絕計，上書當局請 
願，自己呑煙自盡。【取9】惠興的壯烈行爲，當然不是振衰起蔽的唯一 
途徑，而是當時辦女學校的窘迫和社會的冷漠反應，才是逼她走上絕 
路的主要原因。中國最早的女子學校是1 8 44年英國人阿爾特賽 


(Aldersey) 爲傳教而在浙江寧波辦學， 1847 至 1 86() 年在通商口岸又辦 

十一所女子教會學校，日後在上海天津等地相繼開辦中西女校。 
中國女子教育的起步，竟然是西方文明的力量打破 T 中國傳統，率先 
爲中國女性帶來求知求學的機會。中國人自己辦的女子學校要遲至 

1898 年，由維新派人士在上海創辦經正女學。【奸31】 

1919 年爆發的「五四運動」，北京有三千多名熱血知識青年走上街 
頭，引發全國性的學生運動，被視爲中國新文化運動的開始。其實在 
滿清最末十年間早已有「走向人民」的運動。李孝悌指出白話報紙、閱 
報社、講報和演說的推廣型式，甚至使用地方戲曲，都已經爲 「五四 
運動」預先舖設基礎【泊2】。在美術圏裡， 〖919 年成立一個主張革新、反 
對守舊的 畫會- r 天馬畫會」，即有吳杏芬、翁元春、張紅薇(張光， 

1879-1970) 、 李秋君 （ 1899-1972) 、 張時敏、韓步伊、唐蘊玉等女畫家的 
加入。 【 a _ 「五四運動」以後，不但女學堂日趨普遍，女子入大學、出 
國留學接受教育者亦不乏有人。 1912 年方君璧（福建閩侯人， 1898- 
1986) 隨姊姊方君瑛赴法留學，是考入巴黎國立高等美術學校的第一位 
中國女留學生， 1925 年回國任教於廣東大學。另一位 2() 世紀初的女性 
藝術大師潘玉良（原名陳秀清，後改名張玉良、潘玉良，江蘇鎭江 

人， 1902-1977) ， 幼年父母雙亡，因家貧而賣入青樓， 1916 年受到革命 

黨人潘贊化的搭救，納她爲妾，爲感恩而改姓潘。 1921 年潘玉良考取 
留學法國的公費，遠渡重洋在歐洲發展出她自己的-片天空。 1925 年 
她以畢業創作第一名的成績獲得羅馬獎學金，進入羅馬皇家美術學 
院，成爲該院第一位中國女學生。 1926 年她的作品在羅馬國際藝術展 
覽會上獲得金質獎，次年再擭金獎獎金 5000 元。【，泊4】 1928 年潘玉良自法 
返國，任教於 t 海美專和南京的中央大學，終因早年身世而蒙受蜚短 


台滓【嘗'】女性藝衝史34 




















































































































































流長誣謗之苦，於1937年再度遠離家鄉，最後終老於法國。時空的轉 
換，中國婦女命運獲得巨大的轉變，只是潘玉良的成功與沒落是一個 
比較戲劇化的例子。但不能忽視的是，潘 E 良象徵著女性知識份子的 
自主意識高漲，代表新時代女性不再將自己命運委身婚姻，作爲唯一 
的改變途徑。潘玉良離家後的成就，尤其她在西方獲得肯定的部分， 
絕不在徐悲鴻、林風眠的成就之下，而由於她是女性的事實，在歷史 
上擭得的地位，對她仍有諸多不公允之處。 

1934年瑪文鳳 （1906-1960) 、李秋君、陳小翠 （ 1 907- 1 968) 、顧青瑶 
(1909-1970 年代）、楊雪玖、顧默飛 （1907-) 等發起成立第一個民間純女 
性組成的「中國女子書畫會」，獲得唐冠玉（潘公展夫人）、虞澹涵、陸 

小曼 （1903-1965) 、吳青霞 （1910-) 、包瓊枝、丁筠碧、徐慧、余靜芝、 
周煉霞 （1906-) 、鮑亞輝 （1895-1977) 、謝應新、謝月眉、楊雪瑤、龐左 
玉 （1915-1969) 等人的響應，從上海擴延到江浙一帶，到對日抗戰前會 
員涵蓋全國各地近200人，包括何香凝（廖仲愷夫人，1878-】972)也加 
人這個畫會。1938年周世聰 （1916-) 接著在香港、九龍發起成立「香港 
女子書畫會」，顯示民國初年投身藝術的女性，已不再自限於閨秀 
藝術一脈，革新除舊不落人後，宇期的女性知識份子也都能夠以興亡 
爲己任，在藝術中反映和發揮她們的理想和志氣。 

耐人尋味的是，風捲雲起的中國啓蒙運動，除了潘玉良並未造就多 
少傑出的女性藝術大師。但是教育的普及，卻使得女性在師範美育方 
面，找到施展的方向。眾多女子學校所培育出的女性教師，雖然她們 
自己並未在藝事上成名立萬，成爲獨當一面的偉大畫家，但也育人無 
數，默默耕耘成爲國民教育推廣的無名英雌。20世紀初的啓蒙運動， 
喚醒了女性自覺、自救的意識，解放了千千萬萬蒙受纏足荼毒的女 
子，改善了婚姻制度對女性的迫害，拓開女性求知的空間，但這些改 
變對女性藝術的發展和影響，是間接又間接，而且極爲緩慢的。一直 
到 20 世紀末中國女性的自覺與平權意識，還是不能眞 lH 落實到社會的 
每一層面，這段歷史裡也找不到仟何一位女性藝術家的偉大成就，是 
口了 以和男性同輩相提並論的。 































































































































































註解: 


註 1. Marsha Weidner, * Women in the History of Chinese Fainting , View from Jade Terrace : 

Chinese Women Artists [ 300- 1912 ， indiunoplis Museum of An , 1988, pp . )7-18 ° 

註2_牛志平， 〈唐 代妒婦 論〉， 《中國婦女史論集續集 X 鲍家麟編著，稻鄉出版社 ， 1991. pp . 
64-65 ° 

註3.見《宣和書譜》。 

註4.嚴明， 〈歷代 名妓小 傳〉， 《中國名妓藝 術史》 ，台北文津出版社 . 1992, p .296 。 

註5.同上， p .46 。 

註6.同上， p .56, 77,81。 

註 7. 同註 I 。 

註 8. 任日鎬 ，《宋 代女詞人評述 X 台北商務印書館，1984, PP . 25-28 。 

註 9. 殷偉 X 中華五千年藝苑才女》，台北貫雅文化， 1991. ppJ 75-177 Q 
註 10. 同上， ppJ 93- l 95 0 

註11_傅申 ，〈女 藏家皇姊大長公主\《元代皇室書畫收藏史略》，台北國立故宮博物院，1981， 

p.2 ^ 

註 12. 同註 L p .2 D ° 

I 3_ Edited by Marsha Weidncr , Women Painters in Traditional China , Flowering in ihe 
Shadow * Women m the History of Chinese and Japanese Painiing , University Hawaii Press , 1990, 
p ,93 ° 

註 14, 同註 9, pp ,250-2 H 。 

註 15. 同註 9, pp .299-303 。 

註 16,同註 13. ppJ 25-!28 ° 

註 17. 同註 1, pp . 130-1 36。 

註陳東原，《中國婦女生活史》，台灣商務印書館，1997, pp .15-18 。 

註丨9,王書奴，《中國娟妓史》，湖南岳簏書社 ， 1998, pp . U 。 

註20，同上, p ,70 。 

註 21. 同註 18, p .60 、 78。 

註22.請參閱嚴明著《中國名妓藝術史》， pp .83-123 。 

註 23. 同註 1, p .72 。 

註24.同註9, pp .254-258 ° 

註25，同上， p |、24 丨 -244 。 

註26.請參閱 James Cahill , ‘ The Painting of Liu Yin ’ t 同註 13， pp , 103 - 117° 

註 27. 同註 4. pp .279-287 。 

註28.李孝悌， 〈白話 報刊與宣傳品 X 《清末的下層社會啟蒙運動 ， 190 M 9 H 》 .台北：中央 
研究院近代史研究所專刊 （67), 1992, p .21 。 

註29.同上， pp .23-24 ° 

註：? 0. 陶詠白、李;是，《失落的歷史一中國女性繪畫史》，湖南美術出版社， 2000. ppJ 09- ll 0 ° 
註31 .同上。 

註32、同註28。 

註 33. 同註30, pJ 21 ° 

註:同上， ppJ 88*189 ° 

註35,同上， ppJ 29-]32 n 
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第二章早期的台灣閨閤派女畫家 
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. 中國閨秀藝術家的傳統 


原本爲南島語系的原住民所居住的台灣，在明、清兩代發生大量漢 
民族的移民，這些承襲大陸中原文化的漢人，逐漸漢化本地的原住 
民。有明以來台灣經歷了葡萄牙 （1624-1662) 、西班牙 （1629-1642) 等西 

方人的短暫侵台統治，再加 hU 本對台五十一年的殖民統治，佔 20 世 
紀將近一半的歲月，錯綜複雜的歷史命運，造成台灣文化上自始即顯 
示出多元匯聚與融合的傾向。 

從中國的歷史來看，台灣一直處於邊緣地帶，直到明末鄭成功 

(1624-1662) 於1661年驅逐荷蘭人，據台灣爲反清復明的基地，概念上 

而言，台灣首度成爲(明朝流亡)政權的中央所在地。台灣作爲中國行 
政區的定名，始於1884年清廷置「台灣府」隸屬於福建省，1885年改立 
爲行省，派劉銘傳 （1836-1896) 爲「台灣省」的首任巡撫。早在劉銘傳治 
台之前，即有沈葆楨 （1820-1879) 主張維新，爲台灣先行一步舖下現代 


化的基石。劉銘傳的積極建設台灣 


立「洋學堂」引進歐美新文化 


日後以其「洋務維新」運動推行新政。劉氏在內政方面，有「清賦」（土 
地調查與開發>，「理藩」兩大工作，並建築鐵路(基隆到新竹），設立 
郵電制度_】，使得台灣擁有中國第一條鐵路運輸線，以及第一套郵電 
通訊系統。當時台灣現代化的程度更甚於許多內地地區，卻因爲清廷 
的腐敗，致使劉氏去職，於1891年離開台灣返回內地，使台灣終究未 
能像日本明治維新那樣，持續而漸進地邁向現代化的發展。 

明清時期移民來台者，多屬於農民及勞動階層的人 LJ ，終日忙於營 


生的勞務 


般民眾只能從生活中去體認唐山師傅來台從事的寺廟 


X 


建築、裝璜等工藝美術。清代仕宦或來台走訪的文人藝術家以短期居 
留爲主，而民間的藝人，不論是宗教寺廟的壁畫、門神畫家或民間富 
紳大宅的裝璜師傅，大多是往來兩岸之間，並不定居於台灣，更難得 
在台灣傳授徒眾，因此各種技藝宇期在台並不留根，也是造成漢人移 
































































































































民早期文藝不興的原因之一。台灣藝術史學者李欽賢在《台灣美術歷 
程》中提到： 

「清朝領台初期，台灣仍具有顯著的移墾社會形態，領導人物都是 
一時豪勇，只知致力土地的開發，對文教事業的建設，興致不濃」【註2】。 

其實，台灣要一直到乾隆年間 （18 世紀初期）_才在少數的大地主與 
仕紳富貴人家之間，開始講求文藝生活品味，與大陸江南、閩、粵地 
區的文人藝術家稍有往來，並由他們引進中原的文人書畫藝術，在有 
限的交誼圈內進行推廣傳播。到了 19世紀以後，正如李氏所言： 

「台灣社會内地化的趨勢加強，科舉制度逐漸盛行，受過教育的人數也不 
斷地增加，此一形勢扭轉了士绅階層取代豪勇之士，在社會扮演了領導的地 
位。士绅階層大都是台灣經濟繁榮以後，經商致富的世家，他們的榮祿普遍 
受到民間的敬重，同時也引發社會間追求優裕物質生活的風氣。經濟繁榮與 
都市興起，交通發達，文風跟進，都有互為表裡的關係。在這些有錢、有閒 
的新貴周遭，頗多往來名士，常有薈萃雅集，騷人墨客的風流，商賈官宦亦 
樂於附庸。於是中國傳統的文人晝流行於貴族顯要之間，展開了台灣美術的 

另一層面」。【註4】 

藝術史學者1 : .秀雄教授指出： 

「台灣為初闢新土*設備簡陋，可是若有文房四寶就可以作晝。所以繪晝的 
發展，自然傾向於簡逸的文人畫，並且還以文人晝中較易學習的部分為主。 
從流傳至今的台灣晝家作品中，以水墨寫意為主，工筆設色的作品較少。」王 

教授根據學者王耀庭在他〈日據時代台灣的傳統書畫〉論文中的觀 
點，更進一步說明： 

「所謂『閩習』 * 指的是大膽塗抹，恣肆的筆意，短暫的時間，完成丈體形 
象，氣氛濃濁，十足霸氣， 一 點也不含蓄。台灣早期的書畫，正是這種傾 
向，這種趣味卻為新移民社會所接受，這正顯示新地區的品味，無關於水準 

的高下。」 【註5】 

再加上明清時期時人標榜師承淵源，形成一股師古的風氣，喜好臨 
摹古人的作品，而少有新意與開創。以中原文人畫傳統爲學習對象的 
台灣文人畫，畢竟只是上層社會少數人的嗜好與墨戲而已， 一 般社會 
大眾的男性普遍還是不太注重詩書畫等文化生活的修養，更遑論以家 
務操持爲生活重心的女性，實在更難以接觸到精緻文化的活動。所以 
在清代治台的兩百多年間，只留下「能繪水墨蘆雁」的馬琬 （1796-1820 嘉 
慶貢生，福建人）之母一條記錄，【細】只道是 「馬 琬事母至孝，母年百 
歲，猶能畫水墨蘆雁，碗從習焉」【註7】，馬琬的母親又是一例 r 母憑子 


台灣【當代】女性藝術史；38 
































































































































































































































貴」的無名女子而已，根本談不上是她自己 
創作生涯的成就。 

1894年中日「甲午戰爭」爆發，清廷戰敗， 


於1895年簽訂「馬關條約」，把台灣割讓給日 







曰本佔領台灣的初期 


民間仍 


沿襲明清時代的 





文化傳 


接受外族的統治與異族的文化 


並不 



思 


以武力鎭 





軍必須 

灣人民的反抗。日本殖民初 


期爲了安撫台灣民心 


，而允許儒漢文化的 
續存在，但積極準備下一步推動的皇民 
化政策。對台灣女性而言，日本統治者是 



「資本家 



父權」的 



配身 


份，使得累積於儒漢文化舊社會的台灣 



女問題更加激化，況 a 日本傳統文化中對 
於女性的壓抑並不亞於中國。【斟】 

日據時代的台灣婦女在兩種傳統文化的 
雙重壓力下，只有極爲少數文人、世家的 
閨女，因爲個人特殊的際遇，而得以銜接 


中國文人傳統的閨闍派藝術路線，活動於 


傳統台灣的文人社會 


□ 


聞名的有台南的 


蔡碧吟 （1874-1939) ，雲林西螺誕生的張李 
德和 （1893-1972) ，出生於澎湖馬公的蔡旨 


襌 （ 1 9 0 0 - 1 9 5 8 ) ，以及新竹 




范耀庚 


1877-1950) 的獨生女范侃卿 (1908-1952) 等 




以字行 




鳳毛麟角區區幾位而已。 

蔡碧吟 （1874-1939) ，本名葉； 

號赤嵌女史，通稱蔡姑娘）出身台南世代書 
香名門，父親蔡國琳是前清舉人。蔡碧吟 


先是被父親許配給舉人門生賴文安，避難 



馬琬母， 〈東 寧女子陳氏 繪〉. 

紙本 0 




現 

春後 

女 

I.TUF* 




贫 

% 

% 









2,蔡碧冷 〆 行榜對聯乂 1933年作,紙本, 

31 X 131 公分。 


於廈門時未及成婚便病逝異地，蔡碧吟於1896年隨父親返台寡居，遂 
以才女兼節婦而著稱，文采豐美，工楷書、能詩文。家財豐厚的蔡 

，蔡碧吟以 


家，眾妻妾僅育有蔡碧吟及幼弟兩人，父親蔡國琳去世 
































































































































































































































































未嫁嫡長女的身份向庶母所生的幼弟分得一半財產，卻爲舉人師兄 
羅秀惠(字蔚村，號蕉麓，別號花花世界生，台南人，清光緒年間 
舉人， 1865- 1942) 所圖，好言相誘說服蔡姑娘招羅秀惠爲婿以傳宗 
接代。然因羅秀惠已娶詩妓王罔市在先， 以及 父親在地方上的名聲 
致使社會輿論反對蔡、羅的結合，兩人拖延到1915年才成婚入贅， 
蔡碧吟已42歲，徒有婚姻之名，卻無婚姻之實，兩人終無所出，收 
養一子以繼嗣。羅秀惠能詩文，尤善行草，曾以「奎社書道會」名義 
在台北永樂町舉辦全島書畫展覽，有 「清 代台南府城+大書家」之一 
的美名【註9】，原本才學相當的一對璧人，卻因爲羅秀惠的生性放蕩 
不_，品行不端，蔡氏家產由羅氏蕩盡，致使赤嵌女史晚年清苦， 
然傾慕其詩書而登門求字者仍不乏有人。 【出 0】蔡姑娘一生的傳奇故 
事在台南地區家喻戶曉，時人撰寫一對聯，道盡蔡、羅兩人不堪的 
一生： 「一父 二夫三舉子，四妻五妾六娼妓」。【註 n 】 


張李德和 (1893-1972) 字 
蓮玉 * 號羅小女史、琳瑯 
山閭主人、題襟亭主人， 

出生於書香名門，袓父是 
清代艋舺營水師參將李朝 
安。父親李昭元自幼苦讀 
漢學，後北上考進台北國 
語學校（當時全台最高學 
府）， 畢業後留校擔任訓 
導工作，是一位從事新式 
教育工作者。李德和小時 

跟隨表姑劉活源、表姑丈 3. 張李德和，〈均 蝶蘭〉 ，丨 940 年作，膠彩紙本, 101. 7 X 134 公分 

詹紹安學習傳統漢學，因 

而奠定她對中國傳統經史子集及琴棋書晝的認識與訓練基礎。11歲她 
進入西螺公學校接受日本新式教育，畢業後考也北上考進台北國語學 
校附屬女學校（日後台北第三高等女學校的 前身） 技藝科，畢業後相繼 
在斗六公學校及西螺公學校任教。 

李德和20歲時嫁給嘉義名門張錦燦，是清代歲貢生張元榮的四子， 
畢業於台北醫學校，先任職於公立台南醫院，後返鄉創辦諸峰醫院。 
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張李德和為了相夫教子的傳統婦德，辭去教 
職， 協助丈夫的事業以外 * 也經常和夫婿與 
嘉義的文人騷客、書畫名家往來酬唱，或即 
席揮毫，由於熱心提倡文藝活動和贊助藝術 
家而成為地方上的 名流。【註12】 故宮博物院副 
院長藝術 史學者林柏亭撰述張李德和的生平 
時，描寫她： 

「幼承庭訓，勤於 習藝， 不僅擅長詩文， 

且諳音律繪事，復精刺繡，悶紅老人賴惠川 
稱讚其聰惠多能，詩、書 、畫、琴、 棋莫不臻其奥妙，書法右軍 ，落 
落大方。日據時為保存中華傳統文化，於昭和元年 （1926) 與林玉書、 
吳百樓、賴尚遜等文人雅士成立琳瑯山閣詩會，遠近名宿碩儒 * 多過 
從而盤桓，女士初為西螺莢社社員，嗣為羅山吟社社員，並任鳳鳴吟 
社顧問。填詞則為題襟亭詞會主人，畫則加入嘉義『春萌盡會』、『嘉 
義耕外晝會 I ，賦性怡靜，珠璣滿腹，有不櫛進士之稱。馳騁於藝苑 * 
謙恭禮士，慷慨接物，文人雅士，往返於逸園者，絡繹不絕，對於藝 
壇多所貢獻，也是主導贊助藝文活動的重心。 ..... 在光復前之晝壇，為 
陳進以後，最傑出之女畫家。其畫風典雅而富詩意 * 尤擅花烏 。 」【出3】 
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4 .張李德和在作品前之玉照 .取紂 

§ : i 義地區蜻 f 之研究 。 


藝術史學者賴明珠在〈才情與認知的 落差〉 一文中，詳細申論張李 
德和的「才德觀」形成背景，與 K 所生長的年代對女性的價値觀，如何 
影響她在藝術方面的表現。張李德和是陳進 （1907-1998) 以外唯一的女 
性藝術家，能夠擭得府展三次持選，晉幵 r 推薦畫家」、 r 無鑑查畫 
家」。但她也和陳進不同，陳進年少得志而晚婚，張李 德和早 婚而延 
遲了藝術創作的表現與發展。主要的原因是她從小深受傳統「三從四 
德」婦德觀的薰陶，從心底接受女性必須恪守 「相夫 教子」的婦道觀 
念，所以早年全心投入傳統婦女在家庭中所扮演的角色，及待心有餘 
力時才致力於丹青。嘉義地方名儒賴雨若爲《琳瑯山閣唱和集》撰序 
時， 左讚 揚她的婦德，然後才提到她的才情，反映當時社會對女性角 
色的期待，總是婦德優於琴棋書畫的才華，文藝是在 「持家 治產」有暇 
時，用以 r 陶冶性情、修練身心」的消遣活動。第二次世界大戰結束 
後， 國民 黨政府移台，張李德和於1951年出任台灣省議員，從政後藝 
術生涯終告結束， 【, UH 】 一輪嘉義政壇昇起的新月，卻是台灣藝壇一顆 


























































閃亮的殯星，最後病逝於日本。 

蔡旨禪的身世在她的生長年代而言，町謂相當傳奇。蔡平立在他編 
著的《增訂新編澎湖通史》中對蔡旨襌的描寫： 


「蔡旨禪 ..... 馬公鎮長安里人。 ..... 自幼與群兒異，或繡鳳或塗鴉。 ..... 九歲則 
長齋繡佛，並就教於名學者陳錫和， ..... 國學基礎甚佳。及長守貞不字，好吟 
詠，兼嗜書畫。 ..... 隻身到厦門美術專科學校深造。當日據時期，一以振興漢 
學為己任，在彰化設帳授徒， ..... 曾受霧峰望族林獻堂先生之聘，為其家庭教 
師。，，…生平尤致力於佛教，建佛堂，修梵字，抱度己度人之宏願。 . 」【奸15】 







賴明珠在分析蔡旨襌的藝術生涯時，指出她和當時其他閨秀畫家 
> 斤追尋的人生目標迥異： 

「第一：她曾經為了追求繪畫藝術的提升，單獨赴廈門美術專科學校深造。 


她有強烈的民族意識，除了『 
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帳』傳授漢學之外，還曾經與台灣民族 
運動精神領袖林獻堂過從甚密。苐三： 
帶髮修行*潛心佛學。由於蔡旨禪出世 
兼入世、自由不羈的生活哲學*與一般 
浮沈於俗世的閨秀畫家不同，因而她的 
行事作為，乃能突破長期以來性別與殖 


民艾化結合形成的權力核 


對台灣女 
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性所撒下緊密不漏的制約 網脈。 她的繪 
畫作品所表現悠遊自在、自成一格的風 
貌，似乎正是她奇特一生的自我寫 


_6】 




賴明珠的文章中也特別提到儒漢 
傳統文化對蔡旨襌的影響，導致她 
捨日本的美術學校，而寧耵到中國 
廈門的美術學校。她雖也曾經參加 


.，七少冬- ' 


殖民官展，但她從1935年以《優曇 


花》入選台展東洋畫部以後，便不 


' . 


% 


5.蔡旨禪， 〈花卉〉 ,1930年作，醪彩紙各.131 X 61 

分。 


再參展。【註 m 蔡旨揮的思想一以貫 
之，能夠排除功成名就的誘因與擠 
身名流的機遇，捨棄殖民文化的 r 會 
場藝術」，而就傳統文人畫形式化的 
繪畫語言，以一介平民女子的弱小 


台:弯【富代】女性藝衡史42 



























































■ 范侃卿，〈溫愛圖（四屏 ） > J 930-50 年作，紙 142.5 X 38,9公分 X 4, 圖片版權及收藏：台北市立美術館。 



再挺身捍衛民族文化的傳承，的確需要過人的見識與勇氣 


o 


范侃卿是另一位書香人家的才 



從小研讀經史子集，詩 









皆 


來台遊竹塹的「指 
大陸來台寓居的閩派人 


研習同治年間 


風清雅。范侃卿早年曾拜林希周學習花鳥，： 

家陳邦選的人物、山水， 1928-1929 年間受教方夕 

李霞 （1871-1939) ，並承父命拜李霞爲義 








父。由於范侃卿未曾接受過新式學堂的教育，完全經由傳統私塾教育 
培養她的文學與藝術涵養，創作方面的啓迪也受限於父親 
人、藝術家的圏子，繪畫上很可能是以臨摹的學習方式爲兰 
的〈闇秀畫家筆下的圖像 意涵〉 一文附註裡記錄范侃卿次子蔡正雄 U 述 


遊的文 

賴明珠 


母親不幸的婚姻生活，因爲父親的蓄意隱瞞和外祖父的疏忽不察，而 


將母親許配給已有妻室的南寮蔡欽旺，生下子女五人皆由母親和她的 
娘家撫養，痛苦的婚_使得一位靈秀才女正値盛年時，45歲便罹 
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宮癌而去逝。【扣 8 】范侃卿延續的是中國傳統閨秀畫家的典型，她們由 
文人父兄所引導的藝文生活環境中養成，同時也受制於 r 閨秀」的身 
份，難以開拓四海遊歷的多樣化生活經驗，而且往往侷限在家庭與婚 
姻的框架裡，一旦所遇非人，不但人生從此受難，才情尤其無法發 
揮，抑鬱以終者不止蔡碧吟、范侃卿等區區幾人而已。 

小結 


明清時期一般的台灣女性，還很難接觸到精緻的文化活動，到 
日本佔領台灣的初期，民間仍然沿襲明清時代的儒漢文化傳統，並不願 
意接受外來的異族文化。 H 本殖民政府積極推動皇民化政策，對台灣 
女性而言，可謂處於兩種傳統文化的雙重壓力下，只有極爲少數文 
人、世家的閨女，因爲個人特殊的際遇，而得以銜接中國文人傳統的 
閨閣派藝術路線，活動於傳統台灣的文人社會中。她們在文人父兄所 
引導的藝文生活環境中養成，仍然受制於 r 閨秀」的身份，無法遊歷四 
海，經歷多樣化的生活經驗，侷限在家庭與婚姻的框架裡，無從發揮 
個人的才情，是台灣早期閨秀藝術家共同的處境。 


. 曰本殖民文化影響下的闓秀藝術家 


清廷將台灣割讓給日本，日本軍隊登台初期，曾遭受台灣人民激烈 
的反抗，但是半年後日軍還是平定了全台。日本統治當屈日後以「皇 
民化教育」籠絡台灣人民，以 r 懷柔」與 r 脅迫」雙重手段實踐的同化主 
義，基本 h 是日本政府軍國主義對台的殖民政策。從歷史的角度而 
言，20世紀的前半期，台灣官方的文化確實屬於日本文化版圖的一部 
份。 

儘管日本統治階層對台灣人民實質存在種族和階級歧視的問題，不 
過曰本政府當年將台灣視爲其所擁有疆土領域的一部分，所以在劉銘 
傳所建設邁向現代化的基礎上，更進一步將台灣從原來產値有限的農 
業社會，逐漸發展成以都市繁榮爲基礎的現代工商業社會。日本總督 
府推動「皇民化」的正式女子教育，從1897年在國語學校(台北師範前 


灣【當化】女性藝術史44 
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身）第一附屬學校成立女子分教場開始，1898年總督府公佈 r 台灣教育 
令」，將大部分國語研習所改爲公學校，收容台灣人子弟，進行第一 
次學制改革，將女子分教場升格爲第三附屬學校，以台灣本省女子普 
通教育系手藝教授爲目的，是台灣女子中等教育的手藝科時期。 

1906年發佈新國語學校第二附屬學校規則，進行第二次學制改革， 
使第二附屬學校變爲純粹的中等程度的學校，將原手藝科改爲師範性 
質的技藝科，以培養公學校的女教員爲主要目標，課程表包括了圖畫 
課（素描、寫生），是台灣女性在師範教育體制內接受美術教育的開 

始。 进19】 

一般學者認爲台灣有大規模的近代新式教育是始於日本殖民政府， 
以此推論，以爲台灣女子的新式教育也是從1897年的士林女子分教場 
開始，其實不然。加拿大基督教傳教士馬偕博士 （ Dr , George Heslie 
Mackay ) 早於1884年便在台北淡水成立了女學堂，才是台灣女子新式教 
育的起始。不過，淡水女學堂是以培育基督教會工作的婦女爲目的， 
教學也以基督教義和聖經爲主，不能視爲一般性的普通教育機構。 

【註20】 

在1919年 r 台灣教育令」實施之下，國語學校改制爲台北師範學校， 
附屬女校改稱台灣公立女子高等普通學校，成爲獨立的系統，另外加 
設一年制的 r 師範科」。1922年總督府頒布 r 新台灣教育令」撤廢日、台 
人之間的差別教育，確立 r 内台共通制」的原則，中等以 h 學校採用和 
日本國內大體相同的教育制度，可以和曰本的學制相連貫，此時全台 
灣高等女學校已有7所。日本殖民政府興辦女學的目標，是爲了要普 
及曰語、教導女學生「養成女子特有的貞淑、溫良、慈愛、勤儉家事 
之習性」的婦德，作爲培養良好日本國民的基礎，並教授她們 r 生活上 
有用之知識技能」，當時的圖畫課程中包括了寫生、素描和教材研 

究。进21】 

自從1927年開始，由台灣教育會按照日本帝展的模式舉辦第一屆台 
灣美術展覽會（簡稱台展），僅分西洋畫及東洋畫兩部，等於是以 「台 
展」的官方立場，來領導並推動學習西洋油畫以及日本式的膠彩畫(東 
洋畫），至此台灣正式進入 F 1 本文化影響下的官方美術時代。殖民 
政府官辦的「台展」，美其名是藉以推展台灣美術，提昇人民的文化素 
養，但實際上是藉官辦美展以操控美術的發展方向，達到日本文化殖 
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7； 


林邱金蓮， 〈雁 來紅>,〖934年作，膠彩绢本， 58 X 55 公分 

選） 


第6回 



8.林阿琴， 〈黃莢花〉 J 934年作，膠髟绢 
本， 163.6 X 86 公分。(第8面台展入選) 



9.黃早早，（林投>,1935年作.膠彩绢本， S 7 XI 76 公分.圖片版權及收藏：台北市立美術館。（第台展入選 
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1 ◎.周 紅綢， 〈少女〉 J 936年作，醪彩绢本，90 X 1 20公分。 1 第1 0® 台展入選 













v 


11. 黃新樓，〈池畔〉 ，1940年作.膠彩絹本， 87 X 146 公分。(第3回府展入遵) 


13. 台北第三高女圖畫科教師鄉 
原古氣與女學生.左起：闳紅 

綢、彭蓉妹、鄉原古統、黃早 
早 、林阿琴 c 



12. 台北第三高女束洋畫部女學 

生.左起：林阿琴、邱金蓮、球雪 
君、彭蓉妹。 














民的目標。 【, H : 糾第一屆台展審查結果，台灣傳統水墨畫全軍覆沒，美 
術教育學者楊孟哲在其所箸《曰治時代台灣美術教育》一書中指出： 

「台灣文人畫家生存條件之差，令人同情，他們只能在其他次級場地舉行畫 
展，延續水墨畫空間。而日本部份的三流畫家、鄉下草包反而輕而易舉佔領 
台灣美術領域，顯露霸權心態，以地方藝術家主導台灣殖民地美術前途。」 


【[酬 


1928年台北 



師範學校內，終於設立 f 公學「師範部女子演習 


科」，是全省唯一僅有的女子師範教育的正式學制。同時，廢止高等 
女學校附設的講習科，改設一年制的補習科，是非正式的師範教育輔 
助機構。高等女學校的補習科和第一師範學校女子演習科，形成並行 


的兩種女子師範教育系統〔,1郎】。至1928年全省的高等女學校已增至 
二所，然而台灣女子就讀人口仍偏低，而且大多集中在台北第三高等 
女學校、彰化高等女學校、台南第二卨等女學校【出6】，至1945年台灣 


光復時，门人/王全省共設有20所 



等女學校（不包括淡水和長榮高声 
女學校)。【淑7】日據時代台灣的高等女學校以培養女性相夫教子、富國 
強民的忠貞皇民爲目的，而女子師範演習科也僅以培植公學校家事私 

一籌，但已 



教員師資爲 S 標，在學力與學歷方面的條件均比男性略 
是女性受教育所能獲致的最高學歷【，淑《】 

根據□前存有的資料， ren 據時代台灣畫壇留下記錄的女性畫家 



4位，其中18位是東洋畫家，6位是西洋畫家，除了4位學經歷不明以 


外，其他均受過高等學校的教育，例如張李德和、吳松妹 





進 （1907 


1998) ^蔡品、李研(或名李妍 


-t=h 

頁写 



寶治、邱金蓮 （ 1912 




周紅綢 （1914-1979) 、陳雪君、彭蓉妹、林阿琴(郭雪湖的妻子， 1915-) 

翩翩 （1919 





黃早早 (1915-1 999 ) 與黃新樓 （]922-) 姊妹、黃荷華 ( 19 LV ) 、 

與張珊珊 （1920-) 姊妹、張敏子(張李德和的次女， 1920-1980) 與張 




張李德和的三女，1 922-) 姊妹、林玉珠 （1920 


等，均出身於曰 t 



代公學校及高等女學校教育系統，其中史冇7位到日本留學。除上述名 


單以外，還有郭翠鳳(陳慧坤的妻+， 1910-1935 


陳碧女陳澄波的女 


， 1924-1995) 曾入選台展或府 
生畫家遜色。【註29】 



人數 



2之多 • 並不比當時的男 


然而當時社會對女性存在著嚴格的行爲規範，她們受的教育僅僅 M 


養成女性美德的整體 




系統下的一小部分，根本不是爲 



養具有 


台灣【當代】女性藝衡史 
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獨立思考、自主意志的藝術創作者。除了鳳毛麟角幾位家境特別優 
渥、際遇非凡者，例如陳進，不但能夠持續從事藝術創作，甚至婚後 
還是受到丈夫及家人對她藝術才帮的高度尊重，其他的女性畫家即使 
曾經入選官展，甚至獲獎，也幾乎都沒有機會成爲專業的藝術家。 

早期在台執教的鄉原古統 U 887-1965) 、木下靜涯 （1889-) 都是「日本 
畫」的畫家，又以執教於台北第三高等女子學校的鄉原古統，門下眾 
多女弟子如：蔡品、黃華仁、謝寶治、周紅綢、邱金蓮、陳雪君、彭 
蓉妹、黃早早、林阿琴等，其中有幸出了一位陳進，在帝展、台展中 
脫穎而出，使得鄉原古統在台灣美術史 L ，得以和西洋畫的石川欽一 

郎 （1871-1945) 分庭抗禮。1931年台北私立女子高等學校成立後，周紅 

綢、邱金蓮、陳雪君、彭蓉妹、林阿琴等5人又先後進入該校就讀， 
繼續追隨鄉原古統。【淑。】這些女弟子的求學和參加台展，甚至得獎， 
都和鄉原古統在台執教和擔任評審的關係密不河分，而他於1936年退 
休返日以後，台灣女畫家參展的成績也就一落千丈。閲 u 】 


陳進 （1907-1998) 出身新竹縣香山莊的書香門第 * 父親陳雲如是當地的望 
族，喜與風推名士往來，曾捐出別墅「靜山居」設立香山公學校。陳進從 
小接受儒漢傳統文化的家庭教育，是中國傳統「名媛 J 一類的女畫家，又 
受到正統日本畫的訓練，也是日本美人畫傳統繼承者。陳進就讀台北第 
三高女時，受到日籍老師鄉原古統的指導，畢業後赴日本留學 * 】925年考 
入東京女子美術學校日本晝師範科，深受兩位老師結城素明及遠藤教三 
的影響。【纟咖】在學期間陳進以《姿》、《罌粟》及《朝》三件作品，參加1犯7 
年第一屆台展東洋畫部門，當時年僅二十的陳進、林玉山，與小他們一 
歲的郭雪湖都獲得特選，從此他們三人被稱為「台展三少年」【註 33】 ， 當時 
其他人選者全都是日本人。 

第二年陳進再以《野分》參加第二屆台展，結識評審委員日本畫家松林 
桂月，並透過他的介紹，陳進從女子美術學校畢業後，進入日本美人畫 
家鏑木清方的畫塾，並接受同門師兄山川秀峰、伊東深水的調教，使陳 
進的人物畫境更上層樓。【註34】陳進的膠彩畫細腻雅麗，尤其是描繪台灣 
上層社會婦女生活的景象，出自於她自身家境的寫照，也代表了台灣早 
期名媛【註 35】 「閨閭派 J 一類的女畫家。目前台北故宮博物院副院長、藝術 
史學者石守謙教授指出： 




































































16. 味進，〈悠聞 >,1935 年作， 膠彩绢本. 161 X 136 公分 ， 收藏：台北 17 •陳進 ，〈葡萄〉. 科彩， 45+5X53 公分, 圈 

市立美術館。 片版權及收藏：風甲美術館提洪。 

「她的家世及較早的生長氡圍，在此扮 演了關 鍵性的角色。不論她多麼 
努力而投入地接受她的師長的日本晝風的訓練與薰陶，她的人格主體仍 
是不折不扣的台灣閨秀，而這個特質也就役使著她所學到的形式技法， 

日後終能創出了屬於她自己的個人風格。」【註36】 

陳進在】 934 年以表現台灣閨秀風情的《合奏》入選第 15 屆日本的「帝展」， 
已經完全展現了有別於師門的自我風格，返國後任教於屏東高女。 1935 年 
以後她以富裕、閒適、優雅的生活環境為主要創作題材，即使在戰爭期 
間，她仍不改唯美主義的追求。 1938 年再度赴日定居至第二次世界大戰結 
東 * 而台灣光復以後，大批由中國來台的水墨畫家，對象徵「大 和魂」 的東 
洋畫心存反感，在水墨晝與膠彩晝衝突的年代裡，陳進也嘗試作風格與媒 
材上的改變。 1946 年陳進與蕭振瓊結缡，蕭先生處處以愛妻的繪畫事業為 
第一優先，終其一生無怨無悔相隨 * 這一點和陳進日後能不中斷創作有極 
大的關係。 1950 年陳進以高齡產下獨子蕭成家，之後她常以孩子與家庭生 
活為題材。陳進於 1965 年受託開始繪製一系列 10 張《釋迦行誼圖》，打開她 
的宗教繪晝創作領域。【註37】 

陳進前半生先後一共累積 7 次入選日本帝展和文展的記錄，不但受到曰 
本藝壇的青睞，野村幸一於 i936 年刊載在《台灣時報》的一篇評論中推崇： 

「對於台灣而言，陳進的存在宛如蝴蝶蘭的花朵般」【註38】 。 而且，以其一 
介女流的成就足堪睥睨她的異性同輩，後半生經常從題材上追求突破， 

不斷擴寬創作的視野，她的美1人生，也綻放出台灣20世紀美術史上 
最耀眼的一朵奇葩。 



it X 】 女性藝 祀:之$ ( } 
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14. 陳進 〆 合 4>, 1934 年作 _ 谬彩绢 f . 200 X 177公分。（日本系！5问帝展 入選) 



IS , 陳進於1934年任教於屏東高女。 18. 眛進於1932年受聘爲第6回台展審查會委貝與其他委員合 

影 • 前排左起：結城素明、幣原校長、楱島武二，後排左起：小澤 
秋城、枣*春、木下特涯、蛘原古統、鹽月桃甫、陳進 • 




















































林阿琴於 1915 年在台北出生，畢業於台北第三女高和台北女子高等 
學院。才華出眾的林阿琴在校期間即展現其藝術才華，由於受到老師 
鄉原古統的賞識 * 每年都參加特別繪畫創作坊，在課後或假期加強繪 
畫技巧的養成。除了師事鄉原古統以外 * 林阿琴也曾隨陳進習畫，創 
作主題兼善風景、人物、靜物，不但早年入選台展三次，而且日後入 
選省展、台陽展獲得特選和多種獎項。目前林阿琴與夫婿郭雪湖旅居 
美國，仍創作不輯。 



22 . 林阿琴， 〈紫 陽花苑 >，1991,稃彩紙本 .99 X 66 公分，国片版權：郭禎祥 20 . 林阿琴 ，片版權：郭禎徉提供。 
提供。 
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自從 1927 年推出第一 
屆台展，明顯壓抑中國 
的傳統文人畫，而刻意 
獎勵東洋畫，日本畫立 
即改頭換面以 r 東洋畫」 

的名稱移植台灣。藝術 
史學者顏娟英在《風景 
心 境-台 灣近代美術文 
獻導讀》•書中，對於 
r 東洋畫」的意義有十分 
精闢的分析= 

「日本文展、帝展只有日 
本畫部並沒有東洋畫部。 

1927年台展創立時，設置 
東洋畫部，有前例可循，亦即很可能是仿照朝鮮美術展1922年創辦時，設置 
東洋畫部以容納傳統的水墨畫家。不過，鮮展最初確實展出四君子晝及傳統 
山水。台展最初卻沒有這類作品，而是切斷水墨畫與書法傳統，直接從日本 
的畫風出發的。從客觀環境觀察，當時朝鮮的傳統書晝發展確實受到某種程 
度的尊重。相對而言，歷史較短，缺乏组織的台灣傳統書畫則受到排斥。然 
而，台灣展空有東洋畫部之名，實際展出時卻高舉近代寫實覲念與日本畫的 

畫風。」遊39】 

藝術史學者李欽賢在《台灣美術歷程》一書中，分析台灣的東洋畫 
時認爲： 

「日本畫在台灣移花接木，又改稱東洋畫，實際上是一個模子的翻版。 

自始至终『台展』是台灣東洋畫的大本營，東洋晝的興亡，亦取決於台展的存 
廢，因為台展是文化殖民手段的一環，東洋畫又有傳播日本文化的作用，所 
以當局也格外看重東洋畫的成敗。」 um ) 

由於台展的日籍東洋畫評審主張台灣畫家應該描繪台灣的秀麗風 
光，應該重視表現台灣獨特的藝術風貌，影響所及形成台灣的東洋畫 
家格外重視寫生，也講究光影的效果，發展出既清秀又極富裝飾性的 
台灣膠彩畫，其實是有別於日本本土的日本畫。台灣藝術史學者李進 
發在他的〈日據時期台灣東洋畫發展的探究〉一文中分析： 



23. 林玉珠， 〈面 山臨流 >.1994. 齊彩绢本， 36.5 X 43.5 公分.翯片版權及 
收藏： 台北市立美術館。 


「日據時期台灣東洋畫家的創作態度均傾向以寫生的手法，將日常周遭所見 
所感，忠實表現在畫面上。受到官展審查方向的鼓勵與刺激，更朝向以鄉土 



























































藝術作為藝術表現體裁的對象。特別是在花烏晝或風景畫的創作上 * 更有明 
顯的跡象可尋。即使人物晝也以亞熱帶台灣常見的植物為背景加以觀托或以 
台灣農村、漁村生活内涵作為表現的主題。這種結合寫生與鄉土藝術的創 
作，成為日據時期台灣東洋晝發展的主流。已使清末以來台灣傳統繪畫無論 
就質與量而言，均呈現飛躍式的極大轉變。」他進一步在結論中說明： 

「日據時期台灣東洋畫雖深受日本影響，仍承繼著中國傳統繪晝的本質，在 
重視鄉土藝術與寫生精神的主導下，融入西洋晝取景搆圖和空間表現的技 
法，仍不失為具有本土風味的藝術表現。同時結合寫生觀念運以鄉土藝術為 
内涵，表現出平 面化、 穠麗細腻的風格，形成台灣美術發展史上奇特的一個 
類型， 可 說是時代產物下的奇葩。」 【註41】 


由曰本殖民政府引進台灣而發展出具有南國風東的東洋 
曰據時代後半期風光燦爛一時， 





佔了台灣美術史上的重要 


直 


至第二次世界大戰結束以後渡海來台的中國國民黨政府接收台灣以 


後，才遭受到中原移台的傳統水 
種，一直到 1980 年代才漸漸復甦 

相對於女性藝術家從事 





家的排 



1 


而終於成爲沒落的畫 





作的輝煌成就，日據時代女性藝術 


家從事西畫創作的人 U 就少了許多，這也與當時的教育環境有關 



位西洋畫的日籍教師石川欽一郎 （187 M 945) 任教於國語學校(後改制 
爲台北師範學校），鹽月桃甫 （1885-1954) 任教於台北高等學校與台北 


-中，都是男生就學的場所。日本畫系統的鄉原古統先是任教於台中 
中，後轉往台北第三高女和台北二中，【註4 2] 所以門下有不少女弟 


子。這種由於高等學校美術教師的師資差異性所造成學畫環境的男女 
有別，再加上當時台灣社會民風保守，女性比較容易接受和傳統中國 
畫十分接近的日本畫，特別是怡情養性的花卉畫，無異於中國傳統女 
性的閏秀生活裡的墨戲消遣。日本畫的創作場地也比較簡單，在小姐 
閨房 中便可進行， f 像油畫那般既有氣味，還需要釘畫布以及畫架等 
特別的工具配備，而且十 足異國 情調，並需要技巧上的特殊訓練，當 
然不大容易融入一般女性的家庭生活。因此，日據時代僅留下少數的 
女性油畫作品。黃荷華畢業於台南第一高女，於 1930 年進入東京女子 
美術學校就讀西洋畫科，就是一個相當特殊的個案了，這點和陳進以 
及其他留□女畫家的選擇繼續走東洋畫的路子是大異其趣的。 
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24. 黃荷華 ，〈自畫像广 

1936 年作，油 畫， 92 X 73.5 
公分.满片版權及收藏： 
台北市立美術館 • 



黃荷華 1913 年出生於台南殷實人家，是實業家黃溪泉的長女。黃溪泉 
和其兄黃欣均受過日本式的現代化高等教育，兩人極重視台灣青年的 
教育問題，所以黃荷華於 1930 年畢業於台南第一高女後，便被送到日 
本就讀東京女子美術學校。黃荷華的順利赴日留學 ，一 方面是受到台 
南第一高女美術老師川村伊作的鼓勵 * 另一方面是她的伯父黃欣的支 
持，甚至親自護送她和自己的女兒去東京。黃欣畢業於明治大學，工 
作之餘雅好藝術，曾於 1926 年參加西洋晝研究團體「南光社 J * 並送件 
參加第一回台展西洋畫部，平日亦喜與西洋畫家往來。黃荷華進入東 
京女子美術學校西洋畫科的選擇，必然受到她伯父的影響。【註43】 

黃荷華於 1933 年自東京女子美術學校畢業， 1935 年與東京大學唸法 
律的林益謙結缡 * 1936 年以冠夫姓署名的油畫作品《婦人像》入選第十 
回台展西洋晝部，其實是一幅畫家本人的自晝像，恐怕也是日據時代 
留下唯一的女性自畫像。【註44】婚後的黃荷華得不到婆家對她繪畫與創 
作的支持，儘管昔日成長條件再好，她還是逃不過婚姻加諸於女性的 
宿命*洗手作羹湯，全心全力持家去了。 



25. 許玉燕，〈春芽〉 , 】 985 年作，油盡， 73X91 公分，圖片版權；龍 
門盡廊 提供。 


至於也畫油畫的韵 


41 m ( 


- S 


北市 


f 




高女畢業 




191 1- 卜江寶珠 （ 1917- 


摩 



該和她們夫婿的創作環境 f/ 
更直接的影響，而陳澄波的 
女兒陳碧女的選擇西洋 
則是受到她父親和嘉義高女 

老師矢澤 一 - 義 【註 4 5 】的影響 ’ 
1942 年入選第 8 回「台陽美術 

展」時年僅 18 歲，次年乂連續 


入選「台陽美術展」 


\ 


南 


州美展」及第 6 回「府展」，其實是父親刻意栽培的結果，也極 flJ ■ 能 M 造 


成她在 1947 年「 
之一 0 【辦】 



父親蒙難後便無法繼續美術的志業的原因 


1945 年 8 月 15 日日本宣佈戰敗投降，將台灣命運的發展交凹給中_政 
權。中國國民黨領導對円抗戰才獲勝利，而國共的內戰卻導致國民黨 
兵敗如山倒，蔣介石決定將政權移轉到台灣，企圖以台灣爲基地來 
r 反共抗俄」、 r 光復大陸」。國民黨政府的遷台，同時帶來繼明清兩代 
以來另 一 波中原移民的高潮。光復後的第一屈卜 H 國慶曾經人心沸騰 
地慶祝過，第一批抵達台灣的國民黨部隊也曾受到三卜萬台灣人民的 
夾道歡迎。然卻因爲兩岸相隔已久，語言、民風、文化 t 的差異很 
大，戰敗來台的部隊完全無法和過去整軍出征的日本軍隊隊容與軍紀 
相提並論。 1947 年 r 二二八事件」一場由賣香煙所點燃的意外衝芡，全 
面爆發成爲全體台灣人民共同的惡夢。「二二八事件」原本是-場查緝 


私煙而導致的流血衝突事件，卻因爲國民黨軍隊紀律腐 



， 治台诘吏 
言的隔閡造成 


又貪 _ 枉法，再加上台灣人民受了五十年 n 本教育 ，1 
本省人與外省人之間的相互猜忌、仉視，制裁與屠殺遂一發不 nj 收 


拾。台灣人民不滿情緒與暴動立即漫延 



手段弭平一場全面性的動亂 
瘡疤與傷痕。 





，國民黨採取高壓及血腥 
浩劫過後，至今仍留下此一事件的 


由於國民黨在大陸的政權失守，國共處於極端對立的政治局 


n 


民黨政府藉此嚴格掌控人民的言論與思想，光復初期曾針對大陸來 


國 



























































































































































































第二孽 




57 


的左派背景人士進行 
整肅。原本山兩岸文 
化界人上共同努力 
展的文化交流活 
以及本省和外省藉 





術家互 ffl 尊重的友好 


關係 



因爲 r 


八 


事件」 时 生變。有一個 
非常特殊的例子，如 
今幾乎已被畫壇遺 
，出生於日據時代 
的水彩女_家柴原雪 



從夫姓 




原本出身 


26. 陳碧女， 〈望山 >.1943 年作.油賞 ，7(15 X 59.5 公分，府展第六 ® 人選作品， 
余彥良先生 提供。 


台南望族，1931年赴日本進入廣島安藝女學校就讀中學，1936年畢業 
於文化學院後仍留在 F 1 本研究一年，才返 M 故鄉任教於台南家政女學 
校 ， 




仟家事教師。柴原雪於1940年與日木泳壇名將柴原恆雄結纊後 
居住日本，於戰後1947帀才開始投入藝術創作，1950年代出現在曰本 

，此後積極於推動中日文化交流活 


台灣舉行首次個 


藝壇，1959年叵 

動，1974年還獲得國民黨政府頒發的功勞獎狀，在政權交替的時代中 
還能在政治寒流中闖出一片天地。 【31:47】 

—直到1987年蔣經_總統宣佈解嚴爲1卜，20世紀後半朗的台灣文學 

般以反共八股和風花雪月的內容爲主：西洋繪畫 


作品或戲劇活 




則繼續日據時代無關民生疾苦的風景、靜 



X 


模特兒寫生等傳統學院美術風格：中國傳統水 


里 



囚大批來台的文人藝術家而復甦。同時，因 


爲抗日餘緒以及國畫的 「正 



」地位之爭 



徵 


木國畫的東洋畫幾無生存的餘地。台灣早期 


的藝評家王白淵 （1902-1965) 在1959年 -篇（對 



「國畫」派系之爭有感〉中，認爲受日本畫風 
K 的 「本 省國畫界，本省籍的畫家，多屬北 



圭 


派 


且 r 北宗畫 



係職業美術家所生 


27,柴原雪， 〈富士印象〉 .紙本 .33 

X 24公分，濁片皈 權泛收藏：台 
北市立美術館 e 


產」，而外省國畫家多屬 r 南宗畫原來是文人墨 




lHL V4 » 

盥 l r 〆 






















































































































































































客的餘技」，他指出= 


「此兩個系統之畫派各有其長久之歷史與思想背景，不能輕說其優劣，也不 
能輕斷那一畫派是正宗，那一畫派是非正宗」， 而企圖化解當時白熱化的 
正統之爭。用心良苦的王白淵甚至進一步說明： 

「日本並沒有自已的美術的淵源，所謂『日本畫』，是由中國大陸以前移植到 
日本的北宗畫，在日本經過長久的時間，與日本的自然與民族性融合而形 
成，所以繼續承此種畫派的本省籍國畫家，就是北宗畫派的畫家，而且因民 
族的不同，本省籍畫家所表現的北宗畫，與日本的所謂『日本晝』又有不同的 
地方，另闢一種風格，而且具有南方住民的熱情及強烈的陽光與多溼的海島 

所給予的風味。」【註48】 


從王白淵的見解不難理會所 謂的國 畫正統之爭，其實兩者皆系出同 


門，當時的政治意義高過了美學的判斷。吊期從高等女 





育系 



出身的女性畫家，多數創作係以所謂的『日本畫』爲主，也就自然失去 
了展露頭角的舞 


小結 


曰本殖民政府推動 r 皇民化」的正式女子教育 




以台灣女性接受普通 



手藝教育爲目的，到後來將手藝科改爲師範性質的技藝科，則以培 
公學校的女教員爲主要目標。他們興辦女學的目標除了要普及日語以 
外，教導女學生「養成女子特有的貞淑、溫良、慈愛、勤儉家事之 
性」的婦德，培養良好日本國民的基礎才是眞正的目的。 


從1927年開始仿照日本帝展的模式的台灣美術展覽會（簡稱台展) 




採取公開徵件的方式，由於性別不受限制，等於提供女性藝術家展露 
頭角的機會。日本殖民政府舉辦官展，美其名是推展台灣美術，提昇 
台灣人民的文化素養，其實是藉官辦美展以操控台灣美術的發展方 
句，以達到日本文化殖民的最終目標。 

曰據時代受教育的台灣女性，培養文藝氣息是爲了持家育子閒餘時 
候的消遣，女畫家一旦嫁人便意昧著藝術生命的結束。畢竟像陳進這 
樣看重自己藝術事業的日據時代女畫家人數太少，也沒留下足夠份量 


的作品，使得後人能夠爲她們平反或翻 



最大的問題還在於當時台 


灣女性學習 r 東洋畫」的業餘態度，多數以花卉小品爲主，題材本身有 
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限，技巧又謹遵師門教誨，很少能夠有發抒己意的表現，就更別談自 
成一家的風貌了。或許這就是傳統閨秀畫家的宿命，幾千年的中國悠 
久文化，也沒留下多少女性的畫蹟墨寶，缺乏作品眞蹟的範例，一直 
是研究中國女性藝術史的難處。 


戰後移台的中國閨秀藝術影響 


1949 年前後隨國民黨渡台的傳統文人藝術家，大多出生於清朝末年 
至民國初年，有些畫家來台之前在大陸已經成名，也有不少是政府軍 
公教人員的業餘書畫家。根據藝術史學者傅申的觀點，這批從大陸來 
台的藝術家幅員分佈面甚廣，不但人數眾多，而且比明鄭時期的移民 
水準更高，時間又集中，所以更能代表中原畫風。【註49】他們大多數以 
山水畫爲主，也有兼善花鳥、四君子或人物畫者，而 a ，不少人在大 
專美術科系任教，年復一年所累積及繁衍的影響力，更是明清時期渡 
海的書畫家所難望項背的。戰後移台的水墨畫家因政治局面而居留台 
灣的時間很長，幾乎佔其一生最好的時光或創作歲月，而且多數終老 
台灣，因此對台灣本地畫壇的影響也遠遠超越明清兩代的渡海藝術 
家。 


國民黨政府遷台後以 「建設 台灣，光復大陸」爲目標，又以「三分軍 
事，匕分政治」爲光復大陸的策略，因而 r 舉凡政治、文教、社會措 
施，都必須配合反攻大陸的目標，提出強勢的具體措施。無形中一些 
社會現象、文化政策，都受到政治的影響，形成一種持殊的社會生 
態，例如：以黨領政，政治決定一切。」[如0】發展到 1967 年政府成立 
「中 華文化復興運動委員會」，以重整固有倫理道德爲内容，有意識、 


有組織地推展文化復興運動，來對抗當時中國大陸風起雲湧的文化大 
革命。渡海的文人藝術家對復興中華文化都不免有一份使命感，有 
形、無形之中，影響了這一代藝術家的創作態度與內涵。 

當時隨國民黨政府遷台的第一代中原女晝家之中， 袁隁眞 （浙江天 

臺， 1911 - 1999 ) 、孫多慈（安徽壽縣， 1912 - 1975 ) 、吳詠香（福建閩侯， 
1913 - 1970 ) 等，皆受聘於師範教育體系內任教，而獲得參與藝術活動 

的保障身份，不論參展或評審都有充分的曝光機會。此時，台灣本地 
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出生於戰前、受過美術教育的一輩女畫家，戰後幾乎全受困於文化環 
境的劇變，多數選擇婚姻及家庭生活，克盡生兒育女的 r 女性大職」， 
不是減少便是中輟創作，甚至有的根本從藝壇消失無蹤。反而外省中 
產階級婦女因爲離鄉背井，不再受到宗族家庭的過度約束，因爲中原 
文化的因素，外省籍的職業婦女人口也較多，在社交生活方面比本省 
婦女更外向、活躍，因此參與藝壇活動的比例也較高。 一 般而言，台 
灣早期受日本教育的女藝術家，習於依附師範體制內教育的權威性， 
因而受到較多的規範，而且安於師範教育以教學爲重的現實，甚少在 
創作方面發揮自我或追求突破。至於業餘的女性藝術家，她們身份地 
位的認定，多數是妻以夫爲貴，以藝事來附庸風雅、培養心性，作品 
自然以表現雅麗、甜美或純樸的女性氣質爲主。所以，活動於戰後藝 
壇的第一代女性藝術家的創作風格，不分本省、外省籍，她們的畫風 
普遍趨向保守，題材內容皆受限於婦女生活經驗，幾難超越 「閨 秀藝 
術」的格局。 


袁樞真 （191 M 999) 出生於書香世家，袁樞真在她1980年出版的畫集 
自序中陳述： 

「家兄賢能，留學美國，專習經濟，學成回國，是山明水秀的家鄉 
_ — 天台，第一位博士，任上海復旦大學教授兼訓導長。大姊品真在 
上海美專求學，寒暑假帶回水彩畫作品，我在小學唸書 * 就看得出 
神，很想臨摹。家兄知道我喜歡塗搗，看到我的成績單，圖晝分數顧 
高，認為我可以學畫。後來在他鼓勵導引之下，我入上海新華藝專肄 
業，算是正式學畫了 。 J 

袁樞真1932年進入上海新華藝專，畢業後赴日本大學美術科研究一 
年，1936赴法國就讀於巴黎國立高等美術學院，丨940年畢業後返國任 
教於重慶國立藝專。1949年隨國民政府遷台，任教於師範學院（後改制 
為師範大學），曾擔任師大美術系主任 * 數十年作育英才，至1986年退 
休。藝術史學者王哲雄教授指出： 

「袁樞真教授的『率真』、『大而化之』、『不重形似而以神取勝』之繪 
晝特質，也都是發自她坦誠超然的心性。初看袁教授的晝作會以為她 
作晝沒有一定的『法度』，不重視『形』的問題，只感到很隨性；然而當 
我們再繼續看下去的時候，這種疑惑就會立刻煙消雲散。再怎麼隨性 
的筆法，再怎麼自由的上色方式，袁樞真教授作畫都有她自己的『秩 
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盡家袁欏眞女仕留影。 王庭玟提供。 
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28. 袁樞眞， 〈威尼 斯水都>,1960 年作， 油畫 ，98.5 X 79 公分， 圖片 版權及收藏：台北市立美術館收藏。 


序』， ..... 隨意點綴中看出理路與真實， 一 切納入合理的透視結構的圖 
式 * 看似無法卻是一種『上法』，這就是袁樞真教授『超然物表』而『以 
神會之』的大家風範。」同時王教授推崇他的老師袁樞真：「人品與畫 
品一致是古今中外測定真正藝術家的最高準則，而能達到全然一致的 
實在不多，袁框真教授算是少數罕例中之一。」【註 51] 

袁樞真身為台灣高等學府新一代的女性教授 * 育人子弟無數，猶不 
忘推展女性藝術家的展覽空間，她於1984年發起成立台北市西畫女畫家 
聯誼會，舉行年度性質的聯展 * 領銜維續女性西畫家在台灣藝壇的 






















孫多慈 （1912-1975) ， 又名韻君，安徽壽縣人，幼穎悟，姿容秀美， 
善於繪事。安徽第一女中畢業後，1930年孫多慈在國立中央大學旁聽 
徐悲鴻的課，深得徐氏看重，翌年考入中大藝術系，正式成為徐悲鴻 
的門人、高足，從素描到油畫最得徐氏真傳。徐悲鴻對孫多慈的評價 
極高，認為她「智慧絕倫，敏妙之才，吾所罕見」，原打算送她去法國 
留學，後因輿論與家庭壓力而致中途輟學。【註52】抗日戰爭期間避日寇 
戰先於浙南叢山間，除繼續研習油畫以外，同時兼習國畫。1937年以 
描繪修路工人的《石子工》入選第二次全國美展，並被選入《第二次全 
國美展畫選》中，結果被左派批評她沒有真實體驗，被右派批評她思想 
左傾，受共黨的利用。【註53】 

抗戰結束孫多慈曾一度在杭州藝專任教，〗948年孫多慈隨夫婿教育 
家許紹棣出國考察後來台，應黃君璧之邀而任教於師範學院〈後改制為 
師範大學），為台灣早期極為少數的女性教授之一。孫多慈來台早期曾 
多次受託繪製歷史繪畫，但平日仍以人像畫及小品繪畫居多* 1955年 
曾以少女憑攔翹首問天的《天問圖》參加一項世界巡迴的展覽。【註54】在 
此前後孫多慈曾赴美國哥倫比亞大學和法國國立美術學院研究，回國 



29. 孫多慈， 〈石 子工>,]937年作.油畫,入選第二次全阐美展。 
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女畫家 



3 0 .孫多慈作畫時留影。 



3 K 孫多慈 ，〈自 畫像 >,1932年作，油畫。 


後將所收集的資料介绍給師大畢業的學生，【註 55 】對日後他們成立「五月 
畫會」多少有所影響。孫多慈曾兩度赴美講學，回程經歐洲返台 * 也曾 
應伊朗政府邀請展出，受到伊朗皇后的招待和讚賞，周遊各國的經 
驗，使她有比較開闊的觀念 * 但她的創作大體上還是基於深厚的根基 
和誠篤的本性，從繪畫中表現溫和、寧靜、和諧的一面。【註 56 】 

孫多慈個人的畫風固然與徐悲鴻相類，但是她對藝術新觀念的接受 
度卻遠勝於其師，不但加入學生輩的「五月畫會」展出，而且對本土畫 
家廖繼春、金潤作、蕭如松和李澤藩的作品也頗為稱道，在省籍對立 
的年代，她常常嘆惋「何必這樣分呢」，認為「晝本來就是不分省籍 
的 J ，【註57】就像她的《石子工》也是不分左派、古派的。台灣戰後極具權 

威的藝評家姚夢谷亦讚譽孫多慈為「一位優秀而肯奮進的女畫家」。 




吳詠香 （1913-1970) ， 原籍福建閩侯，生長於北平，為溥心畲寒玉堂 
門下出色的女弟子。吳詠香出身名門，父親吳藹宸是外交界的耆宿 * 
她從小聰穎好學，但自幼多病， 13 歲即因從學校宿舍床上摔落地面睡 
了一夜而罹患脊骨炎，輟學在家療傷，醫生診斷她因之發育困難，也 
可能導致不孕，吳詠香從此以學晝來排解鬱悶。 

1934 年入北平國立藝專國畫系，受知於齊白石與溥心畲，從入校到 
畢業始終名列前茅，山水、花卉、人物 '工筆、寫意無一不精。後被 
學校保送到北平古物陳列所國畫研究院，受教於黃賓虹、張大千，上 
溯宋元諸家，無不手摹心會，深入堂奧，後拜於黃賓虹門下。從吳詠 
香早期的作品風格養成來看，她嚴謹的欲斫和勾勒筆法皆受益於臨摹 
古人，特別是北派的山水畫傳統，更甚於老師齊白石、黃賓虹對她的 

影響。【註58】 

1943 年吳詠香在香港與同窗陳雋甫結 
缡，有情人終成眷屬，成為藝壇佳話 * 
溥心畲為題其齋名「鷗波館 j ，延用元代 
趙孟頫與管道昇的典故，譽他們為神仙 
眷侣。【註59】婚後未數年因大陸變色，夫 
婦相偕避難來台 * 吳誅香自 1956 年起任教 
任教於師範學院（後改制為師範大學） 
藝術系 * 教學期間以花烏為主，工筆寫 
意皆精，人物畫敷色淡雅，清逸脫俗， 
但較少寫景之作。陳雋甫則任教於台北 
師範學校藝術科 * 夫婦倆經常合作作 
畫，陳雋甫畫飛禽走獸，吳詠香補山水 
花卉。 【註 6 G 】 至 1967 年應邀赴美展覽而辭去 
教職，由夫婿陳雋甫接任遺缺。丨 968 年 
赴美探望弟弟吳訥孫（鹿橋）、哲孫時 * 
不幸在旅美途中舟車勞頓而導致癌症復 
發，兼程返台開刀並照射鈷六十。吳詠 
香膝下無子，曾收門下女弟子諶德容長 
子董良彥為義子，晚年獲董氏母子兩人 
侍奉在旁，仍終因併發症不幸於1970年 
辭世。 

陳雋甫撰文謂：「内人山水學於溥心 
畲、陳少梅、吳鏡汀諸師，略近宋人， 
近世晝北派者少，藝林許為難能可貴， 



33. 吳泳香在香港時留影 ，罱片版權：諶德 
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32. 吳泳香幼年（右） 與母親 （中）及幼 
磉 、二弟納孫 ^ 鹿輪， 左）合影 ，圏片 

版權：諶德容提烘。 
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35. 吳泳香， 〈鍾馗嫁妹〉 ，紙本， 130 X 65 公分 J 片版權：路 36. 吳泳香. 〈東 山瘺 妓〉， 紙本. I 25 XM 公分，騸 

德容提供 • 片版權：謀德容提供 e 


花卉初由龔陳樂如師學工筆 * 繼從王雪濤、楊濟川師學沒骨法及鉤花 
點葉法，用筆稍放，五十以後不耐細作，試以潑墨點水法，與沒骨花 
卉相融，戲為寫生，色姘墨潤，工寫兼之，山水花卉都能運用古人法 
度，抒寫自己稿本，頗得前輩嘉許。」【註61】 

吳詠香一生篤信基督教，行事認真，凡事求其盡善盡美，即使作寫 
意畫亦一絲不苟，是當代傑出的閡秀畫家。【註62】 


相對於戰後台灣的藝壇發展，同一時期中國共產黨所統治的大陸地 
區，在社會主義的革命運動屮，爲了革命的需要而推動「男女平等」、 
r 男人能做到的女人也一定能做到」等觀念。因此中國大陸的女人必須 
從昔日貢獻家庭的女性角色，轉變爲奉獻社會、國家的「共性」角色。 
在政治意識形態的規範下，女性藝術家發展出意氣奮發的強悍型女性 
形象，使得此一時期中國大陸女性藝術家作品的表現，多數趨向於 
r 男女都 - 樣」風格卽⑴。由於大陸解放後女性藝術家在政府的規範 


























K ，多數走社會寫實主義的路線，即使少數延續閨閣派風格者，在主 
題方面也一定有所調整，不再單純地一昧追求風花雪月，至少應考慮 
到服務人民與社會，這點與台灣戰後女性的閨秀風恪仍然是花草樹木 
一類，兩者之間的差距顯然巨幅拉大了許多。 

政治現實造成的兩岸女性藝術家發展的分途，銜接中_閨閣藝術路 
線的，反而是一批戰後隨國民黨政府遷台的高級公務員家眷，和昔日 
大陸名門世家的閨秀、夫人：例如：蘇雪林 (原 名蘇梅，筆名綠漪， 
袓籍安徽太平，出生於浙江瑞安， 1897-2000) 其時祖父爲瑞安縣令， 
故乳名爲瑞奴，1919年入北京女子高等學校，受到新文化的洗禮，參 
與五四運動，1921年赴法國留學，先學繪畫，後習漢文學，1925年因 


母病輟學歸國 


左後任教於蘇州東吳大學、上海滬江大學、省立安徽 


大學、國立武漢大學，於1920年代末以自傳體小說《棘心》和散文集 
《綠天》成名文壇，在小說、散文、詩歌、戲劇、文藝批評和學術研究 
領域的輝煌成就，蓋過了她繪畫方面的才華和表現，晚年任教於台南 
成功大學，成爲藝文界享譽海峽兩岸的人瑞。【淑,4】蔣宋美齡(上海出 
生，蔣介石夫人， 1899-) 擅長山水蘭竹，黃君璧女弟子，亦從鄭曼青 

) 、溫淑靜 

°溥心畲門 


習花鳥。黃君璧其他女弟子尙有王君懿（山東黃縣，1927 


(廣東梅縣)與田曼詩(河南郾城，任教於文化學院，1926-)。 

下女弟子王令聞 t 江蘇武進人，北平生長， 1916-) 父親爲北平憲兵司 


令，是溥心畲於北平藝專之女弟子。林若璣（福建鼓浪嶼，1927 


出 


身書香世家 


叔爲水彩畫家林克恭，她17歲在上海開始學畫，以四 


王山水爲主，1949年成爲溥心畲戰後來台所收第一位門生，後由祖父 


作主婚配給畫家季康（浙江寧波，1913 


溥心畲門下還有曾其（福建 


林森， 1923-) 與劉河北（日後旅居國外）。另外，溥心畲的媳婦姚兆明 
也是畫家，夫婿溥孝華爲溥心畲元配所生，因竊賊闖入而死於非命。 
張大千門下女弟子，則有胡佩鏘(江蘇吳縣，現居美國，1927-)。高劍 
父與高奇峰的女弟子，有林賢靜(廣東澄海， 1912-) 上海美專畢業，任 
教於國立藝專，夫婿林敘彝將軍是黃埔二期畢業的儒將，善書法。吳 
子深女弟子蔡香芝(江蘇常熟）與糜雪娟（上海市，蘇州美專畢業， 
1928-)，吳師在台期間，筆者（台北出生，祖籍江蘇南匯，1951」亦曾 
拜在其門下。 


戰後來台的閨秀畫家還有李淑英（湖南長沙，191 M 上海美專畢業， 

















































































































































37. 蔣宋美齡，（高霞朗 
映明日獨 舉〉. 紙本， 

S6X53 公分 c 


^ it a 
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41. 王君懿， 〈群 峰峻拔>， 19 年作, 

紙本，圖片版權：王君懿提供。 



38. 曾其（右) 、 陳雋甫（中）與 

涛心 I (左）肉邊 . 濁 H 极榣 

諶挎容提供。 



39,蘇雪林， 〈寫 故蛘松川景广紙 

饮 a 片版權：許平提供。 



40. 前排右起：林若璣、吳詠香、姚兆明、黃孝慈、諸哲民，後棑 右起： 
王雙麗、陳雋甫、溥孝華、季康、董彝九、譚旦冏合影•圈片版權： 

諶德.容提供。 
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42 -王壽蘐. 〈蔣 夫人 像〉， 19«8, 紙本， 50 X 

36公分 .S A 版權：王‘3提供。 



45. 輝淑，〈楷書七 

言楹聯 I 編， 

紙本，取村自： 
十秀畫集 a 







43.王壽 il , 〈北堂課子圖乂 1996 K 12(> 46. 十秀畫友 I 960 年合影，圖片版權：郎靜山揾影 

X 70 公分，團片版權：王壽最提供。 



44,諶德容， 〈鴛鴦〉. 1965年作，紙衣」 2( 以45公分，圖片版權：諶德容提供。 
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任教於台東師專：唐舜君（北平市， 

1925-)北平藝專畢業，國大代表：顏 
小儀(江蘇揚州， 1925-) 母親顏裴仙亦 
善丹青， 5() 年代活動於南臺灣，〗975 
年以後遷台北：王壽號一眞女 
史，瀋陽哈爾濱，1924」九歲即能作 

擘窠大書，來台後曾受張縠年影響， 
山水畫藝更精，爲閨秀畫家中少數擅 
長肖像畫者：諶德容（湖南臨湘， 

丨 930-)曾師事王令聞門下，經王師轉 
介復入吳詠香門下，夫董彝九畢業於 
北平藝專第一屆，爲書法家。女性書 
法家方面，有名書家譚延閬的女兒譚 
淑（字曼珈、愼先，號玉潤樓主人， 
湖南茶陵，1 899-) 書風近似其父，任 
教於師大國文系。張默君（原名昭 

漢，湖南湘鄉， 1884-1964) 曾獻身革 

命，鼓吹男女平權，主辦蘇州大漢 
報、發刊神州日報及創辦上海神州女 
學，來台後任考試委員，工詩、書 
法，亦會畫油畫，夫婿邵元沖爲黨國 
元老，1936年殉難於西安事變。顧瑞 
華（江蘇武進，夫爲書畫家程介子， 
1915-) 自幼習字，從顏、柳入，宗董 

其昌，尤精皮簧音律。上述閨閣藝術 
家之中，其中譚淑、王君懿、溫淑 
靜、田曼詩、胡佩鏘與梅笑櫻、黃國 
瑛、溫碧英（福建福州，福建延平師 

專畢業， 1929-)' 梁丹丰 （1935-) 、羅 

芳（湖南長沙， 1937-) 組成「十秀畫 
會」 。 

這批渡台的閨閣派藝術家，大多 



47 , 羅芳，〈山村夕 輝〉， I 960. 紙本.圈片版權及收 

藏；羅芳 提供。 



48,郁慕潔，張大千題， 〈青綠山水〉 

紙本.溻片版權： 郯慕潔 提供。 








































































































































拜在名師門 F ，以藝術作爲風雅高尙的休閒生活，用來美化出身與門楣 
的形象或提高身份，持別是在蔣夫人的帶動風氣下，官夫人忙於跟 
進，她們的畫風通常不出師門的範圍。閨秀畫家中亦有少數專致於藝 
事者，不但漸成一己之風貌，而且積極參與畫會及國內外的展覽活 
動，活躍於台灣1950、60年代的畫壇。筆者外祖父郁元英爲傳統詩 
人，上海書香世家，故筆者的五位姨媽郁慕貞、郁慕潔、郁慕娟、有 I ; 
慕雲、郁慕蓮均爲張大千上海時期的女弟 f 【 m 3】。筆者雖生在台北， 
但幼年隨外公研讀傳統古文詩書，8歲時受水彩畫家姚懷仁之啓蒙， 
介紹入台灣第一位專業模特兒林絲鍛畫室習人體素描，9歲入師大夜 
間部補校從孫家勤學習人物畫，10歲拜在劉雅農、吳子深門下學習傳 
統水墨畫，曾受教於張大千弟子匡時，13歲便在中央圖書館舉辦個 
展，當時以天才兒童著稱 【辦 《】，週末家中常有詩人吟唱與崑曲同期 
會，筆者幼年的文藝生涯養成，亦耵視爲渡台文人家庭閨秀藝術的餘 
緒。 

戰後台灣藝壇另外有一種特殊的現象，則是 r 夫妻擋」的藝術家，而 
且分布在不分本地或大陸移台的藝術圏。台灣本地伉儷畫家有：許 
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玉燕 U 9 M -) 與楊三郎；林阿琴與郭雪湖 ： 江寶珠與張義雄；許月里 
(台北市， m 3-) 與林書堯等夫妻擋。大陸來台六對藝術家夫婦於1957 


年組成「六儷畫會」：龔書綿 
於台灣師範專科學 



建晉 




O 


灣師大教育系畢業，任 




善畫四君子， 1924-) 與高逸鴻：強叔平（師事高 


逸鴻，善畫蘭花）與陶壽伯：林若璣與季康 



詠香與陳雋甫；席德 


江蘇 




梅花， 1916-) 與傅狷夫：邵幼軒(浙江東陽，北平藝專 


畢業，父親爲花鳥畫家邵逸軒，張大千女弟子，任教於政工幹校 
1918-) 與林中行 【 im 】 。以及其他夫妻檔如：顧瑞華（江蘇武進，1915 


與程芥子(浙江餘姚) 



書蓁(上海松江，畫 



與張 





張 


明隨（善刻印鈕，風格高占）與王壯爲；女畫家朱慕蘭(廣東南海，師 


承趙少昂， I 939-) 與歐豪年：單淑子（安徽滁縣，中央大學美術系畢 

。此外還有廣東梁氏昆仲家族的姊 


業，西畫家， 1922-) 與吳承硯等 



妹皆畫家，梁丹美 （ 1933 

) 、梁于冰 （1942-) 




梁秀中 （1934 




粱丹丰 （1935 


梁丹平 


1 937 




梁丹貝 （1943 


梁丹卉 1 1948-) 等，日後 



續衍生成一門三代的枝葉茂盛，更是畫壇少見 
















































































































































50, 「六儷盡會」展出時：右起陳雋甫、強淑平、林若璣、陶壽伯、龔書錦、高逸鴻 

等合影， ® 片版權：諶 f 急容提洪。 


傅狷夫、季康 




52. 林若璣, 〈秋 江釣艘>, 1979. 紙本， S 片版權：林若歲提供 




5 L 龔書綿， 〈墨 竹〉，取材 自：中 爸民國美術年 53. 單淑子 〆 母親年輕時乂 tt )9 L 泊畫 . 65 X 53 

瘩。 公汰国片扳權：單淑子提洪。 
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葛二竟 
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廣東順德的梁氏昆仲，長兄梁鼎銘的夫人李若蘭也善畫，專攻花 
卉。他們的三姊梁雪清（適方君秩， 1890-1971) 是一位文藝女青年 ，曾 
在上海擔任文華月報的編輯，也是一位畫家。 

歷史畫家梁鼎銘共育有五女：丹美、丹丰、丹平、丹貝、丹卉；梁 
又銘與梁中銘是孿生元弟，又銘有一女于冰，中銘 得一女 秀中，餘皆 
男孩。日後秀中與表兄方偉煌結缡，正是梁雪清的獨子。梁氏姊妹以 
梁鼎銘的長女丹美最年長，曾獲水彩金爵獎。 妹 妹丹丰熱愛旅行及寫 
作，亦曾獲金爵獎，從1974年開始從事一連串的旅行寫生，遊歷了四 
十個國家，以水彩和速寫的形式捕捉瞬息萬變的自然。尉68】 丹 平旅居 
中南美從事水彩創作，丹貝嫁給水彩晝家、版畫家李焜培，丹卉畢業 
於師大美術系，也曾獲水彩金爵獎。 

梁秀中於 1959 年 從助教任起，至 1973 年升任教授， 1978 年出任系主 
任， 1986 年接任師大藝術學院院長，成為台灣第一位大學的女院長。 
從小受到父親的啟發，梁秀中十分注意寫生，甚至用照像機拍攝欲描 
繪的對象*再細心將影像轉換到畫面上。她以中國仕女畫的筆墨表現 
出現代人的精神，因而獲得中國畫學會頒發的金 爵獎。 【註69】 



J, V ^ - *' f .1 r . - ^ 

54,梁秀中， 〈母 親五十肖像 K 1959,紙本 .75 
X 38.5 公分， S 片版堉芟 收藏： 台北市立美 
術館。 ♦ 



翁 J 尸辱的 ■■ 球 k 鱗 


55. 梁丹半，<崎山釀家公 園〉. 1983. 水彩. 65 Xm 公分，臞片联梪及收 
藏： S 立台灣美術舘。 



56, 梁丹貝， 〈巴 黎聖 母院寫 生〉， 1996. 56 X 99 公分，水氣 :與片版權： 
梁丹貝 提供。 










57. 梁雪清，早年成裝英姿 ，圖片伋權： 58. 梁家姊妹合影， 圖片版權：梁奪中提供 。 


梁秀中提供。 

小結 

台灣經歷20世紀的一百年，其間長達五十一年 在円本 統治的殖民文 
化影響下，強勢的帝_主義思想教育和皇民化的收編政策，相當程度 
改變了台灣的文化面貌。一直到第二次世界大戰結朿以後，台灣才回 
歸中國主權，這 M —項歷史的殘酷事實，也足台灣人文上幾度遭逢的 
巨大扭曲和撕裂，形成台灣與中國大陸歧異的文化與歷史經驗，不僅 
深刻地影響了台灣人民的政治、經濟、社會、人文思想等各種層面的 
發展，而且在美術發展上也產生無 p 7 磨滅的軌跡和影響。 

台灣的島嶼地形，-向和外來文化比較容易接觸，移民社會也比較 
容易吸收外來文化。在繪畫上，台灣從明清時代的野逸風尙，學習以 
臨摹爲主，進入異族的統制環境裡，傳統水墨畫因日本殖民政府官辦 
美展和日式現代化學校教育的雙重排擠而消泯。日本人崇尙的寫生風 
氣，也使得晝家比較注意自己所身處的台灣，以寫生所培養出亞熱帶 
風光的品味。 【 m ()】 台灣光復後國民黨政府於】949年遷台，從大陸中原 
移台的藝術家，多數以傳統水墨畫家和書家居多，帶動了傳統中華文 
化的復興運動，女性閨閣派的畫家也在這一時期特別蓬勃。水墨畫家 
也是國立歷史博物館黃光男館長指出： 



































































「1945到 1965 年的二十年期間，國畫形式受到大陸來台晝家的主導，有所謂 
師承、筆墨、章法、立論的堅持與爭辯。分類上已受到傳統形質的制約，而 
在山水晝的表現上，尚且有些許自由度，然而花鳥畫的傳承上，則停留在規 
格式的範圍，以致形式重於内容的發展。演變到後來，不僅受到西洋晝家的 
批評，並有來自水墨畫界的無情攻擊，更造成水墨晝發展的障礙。究其原因 
很多，大致來說，美術教育的實施，乃配合社會的發展，在威權政治的前導 
下’顯然政策上有所謂『藝術是心靈寄託的媒介』的正確理想，都無法在充分 
的資訊之下，掌握社會發展的脈動，才造成了美術創作的爭辯。當然在舉國 
為台灣生存奮鬥時，文化活動還是在邊緣範圍内，較少受到應有的重視，並 
且在政治掛帥、經濟優先的環境下，美術創作、事實上是『業餘』的性質的成 

長」[註71】 0 

到了 I 960 年代，從中原移台的傳統中國水墨畫受到激進的現代畫會 
成員強大的火力攻擊，至 197() 年代台灣本土意識又高漲，再加上大陸 
移台人上離鄉背井日久，難以憶寫昔日江山，創作題材方面也逐漸邁 
向本土化。明清以來一脈相傳自中國悠久歷史傳統和社會階層背景的 
中國閨秀藝術，至】970年代以後便一蹶不振，取而代之的足大批接受 
台灣光復以後師範教育及藝術學院所訓練出來的新一代女性藝術家。 


註解： 

註丨.王秀雄. 〈明 鄭與滿清時期的台灣繪畫一文人畫因襲的 時代〉 ，《台灣美術發展史論》, 
台北: 歷史博物館. I 吸 VP .24 。 

註 2. 李欽賢， 〈台灣 美術史 序說乂 《台灣美術歷程； K 台北 ：自立 晚報社 .1992. PP U 0 。 

註3,同註1。 

I 主4 . 同註2, p 」。 

註5,同註 1， pp ,25-26 ° 

註 6 , 賴明珠， 〈閨 秀畫家筆下的圖像意 涵〉. 《意象與美學一台灣女性藝術展》，台北 ：台北 
市立美術舘，1998, p ,30 ° 

註 7. 俞劍華編，《中國美術家人名辭典》，上 海:人 民美術出版社， 1(; S 1, P _772 。 

註 8. 楊單，《日據時期台灣婦女解放運動》,台北:時報艾化出版，1993, p ,54 ° 

註 i ). 黃天橫. 〈清代 台南十大書法 家〉， 《清代台南府城書畫展覽專集》，台南：觀光推行委 
員會. 1976. pp .17-18 ° 

註 1(), 請參閲《意象與美學一台灣女性藝術展》展歷資料，。 

註 li . 請參閲廢廬主人. 〈記 前清舉人一蔡國琳與女蔡碧吟〉,《古今談》，第 41 期， 1968 年 7 月， 
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第三章戰後 第一代現代藝術運動的影響 


一. 師範教育培養出的女性藝術家 

台灣從1945年至 196() 年的+五年間，僅有師大藝術系、北師藝術 
科、竹師藝術科、南師藝術科、政工幹校美術科等五所美術科系，除 
政工幹校美術科以外，全都是師範教育體系。【出】1962年 國立藝 專美術 
科及中國文化學院藝術研究所才成立，次年，中國文化學院增設大學 
部的美術系，總算有了兩所美術專門科系。這種早期將藝術教育附屬 
於師範教育系統以內的體制，確實造成台灣早期藝術發展和師範教育 
的深刻結合。也正因爲師範教育不以培育專業創作者爲主要目標，而 
是養成師資的場所，師資的需求當然也包括了女性教師，所以從戰前 
延伸到戰後，師範學校便成爲培養早期女性藝術家的重要管道。 

策展人及藝術史學者賴瑛瑛在她策畫的《意象與美學一台灣女性藝 
術展》的專文中指出： 

「師範專科學校的教職工作，促使這群女性藝術家/教師，必須十項全能， 
對繪畫、水墨、版畫、陶藝等各項媒材均需熟稔，多元廣角的教學開展其全 
方位的藝術媒材體驗，然教學及行政上的重擔卻又往往侷限其於創作上的開 
展°」闕 

藝術史學者蕭瓊瑞對師範院校藝術科系的教學心態持以 K 觀點= 

「多數師範學校教師基於自身的『責任感』，或主觀成見，始終要求學生以成 
為一個盡職的中、小學美術教師為志向。」【奸3】 

由於戰後初期台灣缺少美術專門學校，以培養中小學師資爲目標的 
師範教育體制，就成爲愛好藝術的青年學子，學習美術的唯一升學選 
擇(除了政戰學校），這種不得已的選擇與掙扎，可以在藝術家莊喆的 
一 段文字中明白看出： 

「我國高等美術教育從民國成立以來，是以培養專業藝術家為目的。可是從 
三十年代 （1940 年代）末政府播遷來台，或者說從光復初期起台灣並沒有這種 
專業美術學院。師範大學是唯一設有美術系的最高美術教育機搆，除此之 
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外，師範專科學校中的台北台中台南三校也設有美術科，但其目的也僅是以 
培育小學美術師資為宗旨而已。正由於缺乏最高美術學院級的學校，師大美 
術系遂微妙地兼併了兩種功能，去報考的學生很少是想將來繼續當美術老 
師，但又沒有其他學校可進，所以多年來師大一方面要維持師範教育的目 
的，一方面又受著社會大眾的期望和壓力，要進一步滿足年輕美術家的渴 


望，在裡面無形暗湧著矛盾和衝突， 」 【，制 反映了當時立志要當藝術家的一 
群人，對師範教育深感不滿的心聲。 

光復初期進入師範美術科系的女學生，其實她們多數人的目的是要 
到中小學教書的，因爲當時的就業機會，對女性是非常不利的，需要 
改善生計的女學生選擇師範學校是很自然的，至少畢業以後就可以分 
發到一個教書的工作，反而比較少 數是以 純梓藝術創作爲就學以後的 


職志 


這一點多少說明了爲何在1950、60年代的現代藝術運動當中 


女性的參與是+分有限，而且並不積極的。事實上，從師範系統畢業 
的女性藝術家長期投入教學的結果，正如賴瑛瑛所指出的，她們即使 
想創作，也往往心有餘而力有未迨。這並不表示這些從事教職的女性 
藝術家就完全停止了創作活動，其中還是有少數的創作人口以參加官 
方的展覽會爲目標，或加入地方性的畫會組織，也經常參加團體性的 
展出。只是因爲她們在教學體制內的生活經驗和比較在地方的有限活 
動環境裡，創作的風格不知不覺地會傾向於保守。多數女教師都謹遵師 
範系統的教誨，延續學院派有所規範的風格，難以大破大立，很不容易 
在標新立異的藝壇大鳴大放、出人頭地。所以，師範畢業的美術女教師 
往往被視爲 r 星期天畫家」的業餘身份，和那些畢業後就嫁人的家庭主婦 


o 


所從事的消遣性創作活動，大致上來說都很難受到藝壇的正視 

從台灣光復到1980年代初期，不論是代表官方立場的全國美展、全 
省美展，或代表日據時代西洋美術傳統的民間畫會以及有領導地位的 
台陽美展，甚至住各級學校美術科系任教的教育系統，都是以男性爲 
I 心的主導機制。早期還有少數幾位像吳詠香、孫多慈、袁樞眞等女 
性教授參與評審等工作，後來她們年老體弱或退休、或去世，女性幾 
乎完全被隔絕在權力機制以外，只能以消極、被動方式，偶爾在官辦 
展覽中臝得一點點發表的空間。從《雄獅美術》和僅術家》兩本專業雜 
誌的展訊來看，一直到1980年代初期都很少有女性個展的訊息。光復 


後到1960年代在中山堂常見的官夫人或名門閨秀的「社交式」國畫展， 
到1970年代就已經十分罕見。本土意識在台灣的崛起，區域性的上體 































































































































意識並未連帶激發女性意識的覺醒，也未見任何 「女 強人」參與男性沙 
文主義那類「格鬥式」的筆戰、論戰。不論 r 傳統」與「前衛」、 r 西化」與 
r 本土」的激情辯論，台灣女性藝術家的反應，一般是十分冷淡或格外 
沈默以對。 

從事教育工作的女性藝術家習於這種服從與緘默的態度，當然和師 
範教育養成女性的傳統價値與態度有關。從円據時代所建立的師範教 
育體制，一向以教導女性學會「貞淑、溫良、慈愛、勤儉家事」的美德 
爲目標，一代傳 F —代，一直深埋在這些女教師的心底。那樣的美 
德，其實也是一種犧牲自我，成全大愛的基礎。因此她們 r 藉由生活 
周遭自然物象的模寫再現，投射出藝術家內心的理想自然及對美好生 
命的浪漫憧憬」【沾】，正是她們人生中奉獻大愛的實踐，所以對時代的 
潮流或風格的翻新往往並不熱衷。她們從師範體制中建立一種與生活 
對話的藝術，就算不全然服膺體制，但絕不至於向體制挑戰或革命。 
而這一類型的女藝術家，卻在台灣女性創作人口中佔有絕對多數的比 
例，只是她們的努力和表現，在男性中心思維看來，是業餘的、甚至 
微不足道的。儘管師範體制內的美術女教師並不至於因此就失去發展 
的機會，她們一方面將漫長的青舂歲月奉獻給教育工作，絕大多數還 
要一方面兼顧家庭，心有餘力才能想到如何去滿足自己創作的需要。 
這一代的台灣女性藝術家比她們的男性同輩更需要以犧牲自我，來面 
對生活現實的壓力，而被迫妥協和低頭。住這種身兼數 職-就 業與親 
職，裡外都需要打點照料的情況 k ，她們的早年作品，既要配合教 
學，又要配合工作空間與時間等環境條件的限制，無論如何都難以專 
心一志追求藝術創作的挑戰與突破。雖然她們選用的媒材或表現手法 
各有千秋，但是風格的展現與題付的選擇，總是難免圍繞著她們自身 
的生活經驗和體會，溫和地以作品作爲個人抒情表意的管道，很少見 
到驚世駭俗、突顯一己面目的特殊表現。但是，有不少這一類型的女 
性藝術家在退休以後，反而放開胸懷專致於創作，在中年以後還能有 
令人耳目一新的突破和發展。台灣女性藝術家這種傾向於 r 晚秀」的事 
實，一再在歷史中重演，當然也包括了家庭主婦等兒女成長以後，再 
專心投人創作，晚年才表現優異的女性藝術家範例。 


鍾桂英(台灣桃園， 193 M 於1956年即從師大畢業，1962年應聘爲國 
立藝專的專任講師，是台灣本地師範教育系統培養出的第一代，也屋 






























































































































































1，郭禎祥, 〈錦秋 （台灣溪 頭）〉 . 1983,膠氣 70 X 91 公分，圖片版權： 

郭禎祥提供。 



2* 郭禎祥於1训6年獲得藝術教育博士學位 
後回師大任教，成爲她那一代學歷最 

高的女盡家 .圖片版權：郭祯祥提供。 


這一代進入大專美術科系任教的第一位女性。郭禎样(台北， 1935-) 54 
母親是前輩膠彩畫家郭雪湖與林阿琴，於1958年獲台陽美展及全省美 
展國畫組第一名。【細】次年郭禎祥從師大畢業後留在母校擔任助教，但 
旋即出國深造，至1986年獲得藝術教育博士學位後再冋到師大，成爲 

她那一代學歷最高的女畫家。何清吟(字昭瑢，嘉義民雄， 1934-)1959 
年師大畢業，1966年獲聘爲台北市立師專講師。陳明湘（湖南， 1941- 
)曾師事溥心畲，於1962年以第一名成績從師大畢業後，擔任美術系助 
教兩年，赴美國麻省大學進修獲碩士學位，旅美多年從事設計工作與 
教學，1990年代初期返台，1994年起任教於中國文化大學美術系，目 
前擔任該校華岡博物館館長。 

名作家席慕蓉（蒙古察哈爾盟明安旗人， 1942-) 於1963年師大畢業， 
赴比利時留學，從布魯塞爾皇家藝術學院畢業後，1970年冋國獲聘在 
新竹師專任教達二 + il 年之久。但是由於她在寫作方面的成功，文學 
家的光環搶了她的繪畫風采，也淡化了她教育莘莘學子的角色，她的 
作品所流露清麗婉約的女性化的美學典唧，在第五章另行討論。張淑 
美（台北，夫婿是畫家吳新盈， 1938-) 從小受到喜愛藝術的工程師父親 
的啓發，初中時帶她到南部寫生，經常在校內美術比賽獲獎。就讀台 
北師範學校美術科時，還是 m 徑和藍球隊員，後分發到中山國小任 
教，因服務成績優良被保送至師大美術系，1964年畢業後執教於台中 
師專 <後改制爲師院)迄今【沾】。她們經歷了漫長的教學生涯，卻從未怠 
忽創作，而且往往在她們退休以後風格仍迭有突破，她們獲得成功的 
道路往往是十分崎嶇、迂迴而且充滿變數的。 



































































































































































A . 味明湘， 〈花與 葉的對 話〉, 油盡， I 05 X 105 

公分.圖片版權：陳明湘提供。 


4. 陳明湘， 〈桃 紅空 間〉， 水巧，56、78公分.周片版墦：涑 
明湘提供。 




5. 張淑美, 〈縷 縷情懷總是 夢〉. W 8 孓油 

t , 129 X |61 公分.圖片版權及4 藏: 台北市 
立美術保典藏。 


鍾桂英 （1931-) 的成長背景是桃園的純樸鄉間，她的努力向學，使她 
在1950年代成為楊梅地區第一位考上大學的女學生。聰穎秀麗的她， 
在大學時代便嫁給她的老師馮國光，很早就開始過起傳統台灣女性操 
持家務、照料一家大小的生活。【註8】她斷斷續續的藝術生涯，是非常典 
型的台灣師範教育體系所培養出來的第一代女藝術家。 

雖然鍾桂英在1970年即升任教授，1967年已獲教育部文藝獎章，1990 
年獲中華民國畫學會油畫類金爵獎，但是她遲至1996年才舉行生平第 
一次個展 * 正是女性藝術家「晚秀」的又一個例子。鍾桂英這條曲折、 
迂迴的藝術道路，也是其他一些女性教師的藝術生涯體驗，可是她的 
堅持努力和對藝術的不滅熱情 * 終於為自己完成了成熟的個人風格面 
貌，也因此獲得遲到的肯定和榮譽。 

如今居住在風光明媚的碧潭邊上一楝三層洋樓裡，鍾桂英從寬敞的 
畫室看出去 * 水光天色每一分鐘都在 變化， 大自然本是一張大畫布， 
透過她心澄神淨的體悟，在她的畫面裡——轉化為斑爛的色彩符號， 
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或光影躍現的舞台空間。鍾桂英在創作自述中清晰地表白了她的繪晝 


理念： 



「渴望追求一種内在的心靈感受，藉由色彩的情感與形體的簡練， 
在抽象與具象間 * 尋求一種平衡、和諧的表現效果 * 探索形式中色彩 
與線條的意義，希望畫中既能擁有色彩與線條、造形的抽象特質和情 
感意味，也能使形象的具象選形保有其量感 
與張力，並充份利用空間層次的變化組合， 

使聚散、賓主的形式原理，在色彩及白色的 
運用下，能呈現一種類似中國畫的留白效 
果，在黑灰白等無彩色的襯托下，營造出具 
有中國的、東方美學的寧靜與空靈。」【註 9】 


8 . 鍾桂英早年作盡。 rs 片版權：鍾桂英 
提供。 



6. 鍾桂英，〈憶〉 . 1988,油 72 X 91 公分，圖片版權及 
收藏：台北市立美術館典藏夺 


7,鍾桂英，<難>. 2001 ， 油畫 ， 80 F , 圖片版權：鍾桂英提 
供 0 


何清吟 （1934-) 生長在嘉南平原中一個書香家庭，從小受母親的薰 
陶，喜愛詩書與繪畫。[1帥】品學兼優的何清吟自嘉義女中畢業後 * 被保 
送到省立台南師範學校，完成第一階段的師範教育養成，到民雄國小 
教了 3年書，再度被保送進入師大美術系。於1959年從師大畢業後，先 
在台北女師任教，1966年轉任台北市立師專（後改制為師院），1976年升 
為專任教授，一直到1988年退休為止，前後長達三十餘年的歲月，何清 
吟都在從事教學工作。 

由於教學示範的需要，何清吟是一位全才型的藝術家，使用每一種 
媒材都已累積了深厚的基礎，但是身兼盡職的教師、妻子與母親的三 
重角色，她也是等到兒女長成以及從教職退休後， 才真 正投入純粹創 







“ r \ 、-. 


9 .何清吟，〈原愛（三聯作）>，刚 7,综合媒忖， H 6.6 X 9 [公分 f X 3), 圈片版權及收藏：台北市立美術館。 



作的愉快生活，也是等到1993年終於有她的第一次個展。在她與筆者 
的通信中曾提到： 

「在這個科技掛師的世代 * 理性與認知的提昇，都無助於減少社會 
的亂象。父不父，子不子的悲劇不斷上演，因為科技不能宰制人文， 
知識無法取代美感，功利主義泯滅了家庭與社會的倫常。此時，我發 


覺，深埋於人性中的‘愛、最是珍貴 
永續的憑據。」【註11】 。 

何清吟以她在1997 
年的巨作《原愛（三聯 
作）》 參加次年台北市 
立美術館舉辦的《意 
象與美學一台灣女性 
藝術 展》， 具體實現 
Y 她的創作理想 ，展 
現了她所深刻體悟天 
地間母與子的至情至 

愛 0 


因為它是人性的本源，也是生命 


10. 何清吟， 〈夭 職)， 综合媒軻， 120 X 120 公分，圖片版權及 收藏： 台北市 
女西 | 會。 
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師範院校畢業的女教師人數相當龐大，持續創作卻始終未能爲人所 
知者更不在少數。其中還有一些女畫家一旦結婚，便以家庭爲重，閒 


餘時則兼顧她們創作的興趣 


o 


方面受制於昔日師範美術教育的訓練 


和創作規範，另一方面則是因爲在婚姻、家庭關係中獲得長期的安定 
生活，所以這些女畫家的作品，經常以寫生爲主，流露出溫馨甜美的 
情趣，其實是她們生活實質的體驗，也是她們所選擇的一種美學角 
度、信仰與追求。師大44級的周月坡(東京出生，台中清水， 1932-) 與 
周月秀（東京出生， 1935-) 兩姊妹是非常典型的例子。李娟娟（南投草 
屯，1 942-) 國立藝專畢業後與同班同學陳虞弘結婚，婚後曾任教於金 


邊經營他們在台北的鄉根西餐廳 


邊 


台北， I 944-) 1968年 


華女中至1984年辭去教職，- 

從事繪畫創作，扮演多重的身份和角色。王美幸 
從師大畢業後曾出國留學，歸來後相夫教子其樂融融，雖已是家庭主 
婦的身份仍創作不輟，而目.經常展出她「彩色的夢」唯美畫風。戰後台 
灣這一類學院出身的主婦型的專業畫家爲數不少，有些展歷輝煌的成 
功者，境遇並不亞於在體制內的女教師。 


周月坡 （1932-) 與妹妹周月秀 （ 193^0均出生於日本東京，祖父在台灣 
是漢文老師，父親受儒家教育薰陶，非常重視兒女受教育，通過日本 
的高考後任職於日本鐵道省高等文官。周月坡從小跟隨父親工作的需 
要而遷居日本各地，飽覽四季變化的山川明秀景緻，涵養了她對藝術 
方面的興趣，小學時代便獲得日本全國學生美術比賽的佳作獎。1943 
年第二次世界大戰爆發周家仍居日本，周月坡跟隨學校兒童團體疏散 
到福島縣，1945年考入東京都第十高女後，因東京大空襲又隨全家疏 
散到長野縣，轉學入縣立篠丼高 
女。1946年戰爭結束，舉家返回 
故鄉台中，進入台中 一 女中不 
久，又因父親工作的關係而北 
上*轉學入台北 一 女中。 

在台北 一 女中時同班同學魏淑 
順（台北市，1 933-) 與李芳枝（台 
北， I 934-) »她們三位受到當時的 
美術老師吳廷標的啟發，日後三 
人均考上師大藝術系而再度同 



11. 周月坡於1955年正在塑造 < T 夫人〉 頭像，此作 
品獲得第10屆全省美展主席獎， @ 片版權：周月坡 

提供。 

































































12 .周月坡， 〈瞻 望〉 ，油赏, 90.9 X 72,7 公分,圖片版 

權：周月坡提供。 



周月秀，〈孤 月〉 .膠彩 ,53 X 47 公分，圖片版權： 
周月秀 提供。 


窗。師大44級17位畢業生之中（包括 
劉國松、孫家勤、郭豫倫等）有10位 
是女生，形成女多於男特殊現象。 
其中，尤以周月坡最偏愛雕塑，在 
校期間，受素描老師朱德群的影響 
較大，常和李芳枝利用中午時間， 
到雕塑教室捏泥巴，也一起去李石 
憔畫室學素描。由於夫婿同鄉好友 
的姻緣*促成周月坡得以跟隨楊英 
風學習雕塑，〖952年即以雕塑作品入 
選台陽美展及全省美展，1955年更 
以 「 T 夫人」頭像獲得第10屆全省美展 
主席獎，在早期極少數從事雕塑創作 
的女性藝術家之中脱穎而出。 

師大畢業以後，周月坡長期以來 
在台北市商校、銘傳商專、大同工 
學院、文化大學、中原大學等美術 
及設計科系擔任教職。1982年她與袁 
樞真、許清美、汪壽寧等同為「台北 


市西畫女畫家晝會 J 的發起人，藉著 
每年舉辦的畫會聯展，激勵這些畫友們重新積極投入創作。周家姊妹 
除了月坡、月秀以外，尚有月雅（旅美）也從事創作，月坡的女兒張瓊 
瑤因病接受藝術治療，如今也成為一位畫家。 

周月秀從師範大學美術系畢業後，獲得日本早稻田大學研究院碩 
士 ，目 前往返台日兩地*以經商為主，繪畫成為個人無止境的視覺上 
美的探索。 


除了上述幾位從師範教育背景出發的女藝術家，還有許多曾經或仍 
在各級學校任教的女教師，她們的藝術創作發展和師範體制之問的關 
係，其實是至爲密切的。經常在藝壇活動的 例如： 1956 年從師大畢業 
的汪壽寧（台北市， 1934-) ^ 曾職於基障光隆商職， 1984 年赴美進 
修，並在紐約大都會美術館工作一段時間，她在創作自述中表示：「畫 

家除了必須要有紮實的描寫能力之外，要有敏銳的觀察力，豐富的想像力， 
以及不斷的努力追求更進一步，如果一個畫家一輩子停留在一種晝風，表示 



























14 - 李婿娟，〈望君早歸〉. 1942. 油窗.193 X i 29.5 公分，圖片版權及收藏：台北 15. 王美幸， 〈布 洛灣春天的 百合乂 2001, 油盡 ， I 0 f > 

市立美 術館。 X 100公分，圖片版權：王美幸以供。 



17. 黎蘭，〈飛 翔乂 IM92, 油畫， 5»P . SI 片扳樣：黎蘭 提洪 



18. 曾暖淑, 〈男與女〉. 1985,油畫 ，75X 76 公分，圖片极權 
4收藏：台北市立美銜舘。 



16 . 汪壽寧， 〈狂歡節 y 油 t , 4 F , 圈片扳墦：注壽寧提供。 



































19. 陳艷淑， 〈桃色探戈〉 系列之一 

1999. 複合焱村， 42 X 29 J 公分.圖片 
版權：陳乾淑提供 3 



20 .林雪卿， 〈鍵 （六）>」 99(), 絹版，42X 47,5公分，菌片版權及收藏： 
台北市立美 術綰。 


只可稱為畫匠而非畫家。創作之路如入深淵，愈深愈迷惑，而愈有挑戰性， 
不只是求真善美，更要表達在深處的感情、意願，將之溶入畫面。」【甜2】 


黎蘭(頭份， 1936-) 原來從新竹師範畢業後擔任教職，再考進師範 
大學於1960年畢業後，赴日本筑波大學藝術研究所攻讀，兼善中西繪 
畫的她對藝術史的研究也戮力甚深。1973年畢業從師範大學的陳艷淑 


(高雄，1950 


從事教職以外也創作不輟 
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曬淑 1 嘉義， 1952-)1974 


年畢業於師範大學，是前輩畫家林玉山的外孫女，獲得德國慕尼黑大 
學藝術史博士，目前任教於母校師範大學。至於1975年師大畢業的徐 


洵蔚（台灣出生，1956-)， 
畢業的陳秋瑾(雲林，1956 


1977年畢業的鄭蕙香（台南，1947-)，1978年 
) ，1979年畢業的嚴明惠(嘉羲， 1956-) 和薛 


保瑕（台中出生，1956-)，1984年畢業的邱紫媛(屛東， 1961-1999) 、謝 
鴻均（苗栗， 1961-) 和董小蕙（台北出生， I 962-)..... 等等，是當代藝術 
圈內爲數最多、也最活躍的一群女性藝術家。 


事實上，自1960年代以降 


直有不少女性藝術家作品入選全國或 


全省美展，甚至獲得獎項。然而這些曇花一現的佳績，通常發生在她 
們從美術科系畢業的前後，日後往往因爲結婚生子或至中小學教書， 
成爲業餘畫家或根本從藝壇消聲匿跡。極少數例外從美展脫穎而出 
者，例如羅芳(湖南長沙，夫婿是畫家沈以正， 1937-) 1961年從師大畢 
業留任助教，次年即獲得第 16® 全省美展國畫組第一名，日後經常擭 















































































































龙 運髡的 f 荐 


邀在國內外水墨晝聯展中展出，於1989年後畫風亦有耳0 -新的突 
破，住第四章另行討論。林雪卿 1 台北縣三重市， I 952-) 1975年自師 
大美術系畢業，翌年與師大前後期同學成立 「十 青版畫會」，1977年 
曾獲得全省美展版畫第一名，持續創作不輟，1989年她從日本筑波 
大學攻得碩士學位，返國後於1991年獲頒中華民國畫學會金爵獎， 
始終活躍於版畫界。 

小結 


台灣早期將藝術教育附屬於師範教育系統以內的體制，造成台灣早 
期藝術發展和師範教育的深刻結合，也 E 因爲師範教育不以培育專業 
創作者爲主要目標，而是養成師資的場所，師資的需求當然也包括了 
女性教師，所以從戰前延仲到戰後，師範學校便成爲培養早期女性藝 
術 家最！ •:要的管道。 

從師範院校畢業的台灣女性教師人數相當龐大，她們當有許多人持 
續創作，卻未必成名使眾所皆知。當然也有些女畫家一旦結婚，便以 
家庭爲重，閒餘時則兼顧她們的創作興趣。除了從師範教育背景出發 
的女藝術家，還有許多曾經或仍在各級學校任教的女教師，她們的藝 
術創作發展和師範體制之間的關係，其實是至爲密切的。這些女畫家 
方面受制於昔日師範美術教育的訓練和創作規範，另一方面則是因 
爲在婚姻、家庭關係中獲得長期的安定生活，所以的作品經常以寫生 
爲主，流露出溫馨甜美的情趣，其實正是她們生活實質的體驗，也是 
她們所選擇的一種美學角度、信仰與追求。 


. 現代藝術運動環境中的女性藝術家 


台灣戰後第一波現代藝術運動的先鋒：「五月畫會」與「東方畫會」， 
高舉前衛的旗幟反傳統。他們的成員，以師範教育背景者佔多數。 
1957 年一批師大藝術系的先後同學郭東榮 （嘉 義， 1927-) 、郭于倫（廣 
東潮陽， 1930 * ' 劉國松(山東益都， 1932) 、鄭瓊娟(新竹， 1933-) 、李 
芳枝(台北， 1934-) 、陳景容（南投， 1934-) 等六人，於1956年受到老師 
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松、鄭瓊娟、李 
權：鄭壎娟提供 


陳景容、郭東榮、郭緣淪.满片版 


廖繼春(台中豐原， 1902-1976) 

的鼓勵組成 r 五月畫 f ? 」，搶 
在「東方畫會」之前，他們模 
仿巴黎的「五月沙龍」，在五 
月舉行了第一屆聯展。開展 
時僅提出 「創造 精神」和 r 全盤 
西化」等模糊的概念，並未舉 
出具體的主張和思想。然而 
同年十一月 r 東方畫會」的創 
會首展，卻由霍剛執筆撰寫 

宣言 「強 調倉 [J 新的可貴」 、「強 ： n . 五月盡會第一屆參展藝術家合影，由左而右 ：劉國 

調現代藝術是從民族性出發 
的一種世界性的藝術型式」、 r 強調中國傳統藝術觀在現代藝術中的價 
値」和 「主張 『大眾藝術化』但反對『藝術大眾化』」。此一首展在蕭勤的 
安排下還送往西班牙展覽，之後歷屆的東方聯展均巡迴至叶界各地展 
出。「五月畫會」在 1961 至 1964 年之間，獲得文學家余光中、台灣大學 

美學教授虞君質、教育部國際文教處處長張隆延等前輩鼎力爲文支持 
與鼓吹，再加上劉國松一支利筆的披荆斬棘，使得 「五月 畫會」的前衛 
名聲與地位達到了最高峰 。【註⑴ 

早期跳脫閨閣派而從事現代藝術創作的區區幾位女藝術家，她們加 
入台灣戰後第一波現代藝術運動成爲先鋒，有第一屆「五月畫展」展出 
時的兩位女性藝術家成員:鄭瓊娟 （ I 933-) 和李芳枝 （1934-) 【註14】，她們是 

。第二屆展覽時鄭瓊娟已出國，李芳枝忙於 

準備出國而雙雙缺席【泊3】。李 
芳枝至第匕屆展覽時，才從瑞 
土寄作品歸隊參展【註 no ，在社 
會風氣仍然相當保守的當時， 
這幾位女性藝術家的參與誠屬 


不易。第三屆《五月畫展》展出 
時，加入了馬浩（廣東出生， 

1935-) 關7】 ， 她曰後嫁給畫會成 


馬浩， 〈夏曰 暇思乂 1997. 複合镍3片极 


員莊 


夫婦倆目前旅居美 


權：龍門盡棘提供 
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國。 1962 年第六屆時，師大藝術系的資深女教授孫多慈亦曾加入展 
出【註⑻。恨據謝里法的口述，因爲當年白色恐怖時代政府對這些現代 
藝術運動者已心生疑慮，他們邀請虞君質、張隆延、廖繼春、孫多 
慈等多位老師參展，是爲了展出者人身安全保障的一種策略。 [ d £ i 9] 


鄭瓊娟 （1933-) 出生於新竹，在新竹女中時與鍾桂英同班同學，也是 
新竹師範學院的同學，兩人交誼維續至今，而日後藝術發展的命運卻 
截然不同。當年在師範大學藝術系就讀 
時 * 會參加五月畫會的展覽，是因為對藝 
術的確有極濃厚的興趣 * 也就和同學們一 
起參展 * 倒沒有搞前衛藝術運動或革命的 
念頭。鄭瓊娟說明她從藝壇消失的原因， 

是她接受了饔繼春老師和師母的作媒，遠 
嫁到日本去。鄭瓊娟答應這門婚事，其實 
是原本夫家告訴她到日本，她可以繼續深 
造。可是，那個時代的婦女，一旦嫁人， 

就很認命。鄭瓊娟婚後才發現她渡海到日 
本其實最想繼續求學的願望，卻恨本不可 
能實現 * 必須專心操持家務，扮演賢妻良 
母的角色。 

鄭瓊娟的脱離台灣藝術圈並非自己所 
願，漫長的旅日生涯，在萬般無奈之下，她只得潛心於研讀宗教書 
籍，尋求心靈上的成長與慰藉。承受現實環境的一切條件所限制，鄭 
瓊娟熬到1989年，兩個兒子不但已經長大成人而且事業有成，終於為 
她一生最愛的藝術勇敢重拾畫筆，於1991年在日本開畫展來慶祝自己 
的六十大壽暨結婚慶。 

鄭瓊娟回顧早年參加「五月畫會」的時期，主要在畫「心象畫」，不是完 
全的抽象，也不脱離具象。多年來隨著居家環境的改變，她的作品風格 
也一直在改變。極少數幾件倖存的早期作品，可以看出她起步時十分穩 
健的功力。近年來的新作，展現她完全淋漓盡致的自主性，透過繪畫的 
世界*補償她長期失落的自我，在奔放的色彩中宣洩她長期被壓抑的熱 
情，她可以無視世人的眼光或期待。現在的她，為自己而畫，這份遲來 
的自由 * 足以放縱她的潛意識。鄭瓊娟獨自一人返台專心創作，相對於 



23. 鄭瓊娟 ，〈自 畫 像〉. 1954 

權： 鄭瓊娟提供 。 


片版 




















她為家庭奉獻犧牲的大半輩子，晚年能成為一位專業畫家、藝術家，對 
她而言可以算得是一種奢 侈了。 

在她的近作裡，鄭瓊娟使用赤炙得如火發光的紅色，也像是殷紅如血 
腥羶色；她也常用華麗的金色，卻顯得莊嚴肅穆，有一份宗教精神昇華 
的璀燦永恆感，而非純粹的裝飾意味而已。除了自然風景、花卉的題材 
以外，鄭瓊娟發展出近似於表現主義手法的半抽象繪畫路線，她的有機 



24 .難瓊〈靜物 >. 1955•油盡，系十一 25. #瑗揭， 〈格〉 . 1< m . 油衋 . 1 16.7 X 90.9 公分 .翔片 版權：髿瓊娟提 

屆全省美展麥展作品 . S 片版播：難 洪。 

壇娟提供。 



26,巔瓊娟，〈無題 IV 〉. 2000, 油盡 ，81 XI 16公分， 靨片 版權： 難瓊 娟提供 。 
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抽象是萬物具象的簡化和精煉，其中以「無題」為名的系列作品，源自於 
人體内淋巴、血液、神經系統的意象，由於高度的簡約而充滿了神秘 
感。鄭瓊娟的重現台灣畫壇，又是一位女性藝術家因為家庭環境的現實 
而大器晚成的「晚秀」案例。 



李芳枝 （1934-) 的藝術生涯緣起她在北一女就學的時代，因為美術老師 
吳廷標的鼓勵而投考師大藝術系， 

1955年從師大畢業以後，曾在台北 
市立商職任教。1956年李芳枝和劉 
國松、郭東榮、郭于倫在師大藝術 
系教室舉辦《四人聯合晝展》，其實 
是後來「五月畫會」的前身。【註20】 

1957年李芳枝參加了在中山堂舉行 
的第一屆《五月畫展》 * 1959年她考 
取法國獎學金赴巴黎藝術學院研 


究，其後以 Li Fang 之名活躍於歐美 


2 7 •李芳枝，〈龍 風〉, 1960， 油震， 46,6 X 61公分，圖片版 
權及收藏：台北市立美術館。 



藝壇。【註21】 

在巴黎時期，李芳枝曾因為1962 
年在瑞士洛桑市舉行生平第一次個 
展，而與巴黎的畫廊經紀合約發生 
糾紛，她在巴黎藝壇發展的雄心受 
到無情的打擊，也因為先前在瑞士 
的展出十分成功，於是在她和巴黎 
藝術學院的瑞士同學布朗結婚後， 

兩人相偕回到瑞士定居，胼手脈足 
在一處雜草叢生的荒涼坡地上 * 自 
己動手營造家園*過著與世無爭、 

世外桃源的生活。 IM . 22 ] 李芳枝自述 
她的創作理念： 

「創作現代感即是為表現中國文化傳統，反映民族文化傳統性格根源， 
天地人萬物的存在以及中國藝術的哲思傳統，用現代人的感知及現代繪 
畫的技巧去表現。 ..... 依據夭時四季之秩序，懷著愛世人的心，貫通古 
今，兼有東西艾化之長，揉和寫實及抽象，涵蘊古典及現代，以柔和的 
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28_ 李芳枝， 〈青泉》 .1996 .油盡 ，80\ 80公分 4 取树 
自： 20 世紀美術系列 f 海外卷 1 瓦年華人美術圖象。 


方式將自己的感觸表現於畫面 。 J 【註23】 





參加 r 五月畫會」的幾位女性藝術家的表現，和她們的男性同伴相 
比，的確缺少一份革命的熱情與動力。她們少數幾人並不在乎外界種 
種人爲現象的干擾或權力、地位的爭鬥，比較傾向於內心世界的自我 
摸索，或一種純粹出自於藝術創新的好奇與關注而已。「東方畫會」的 
創始成員，則全是李仲生（廣東韶關， 1912-1984) 在安東街私人畫室授 
徒時代的弟子，大部分是軍中兄弟和台北師範專科學校的前後期同 
學，相當陽剛的背景，似乎不太適合女性藝術家立足發展，但是劉芙 
美認爲當時大家對她都很好，並無性別差異的待遇。李仲生早年就讀 
於廣州美專西洋畫科，未久即赴上海，入上海美專的繪畫研究所，接 
受非正式的教育，和他日後捨學院而自己開班授徒的理念如出一轍。 
1931年李仲生加入由常玉、龐薰琴等人組成的現代美術團體「決瀾 
社」，次年赴日本，入川端畫學校，後考入東京日本大學藝術系西洋 
畫科，同時在體制外的 「東 京前衛美術研究所」和一批日本前衛藝術家 
一 起切磋學習。1935年獲邀加入東京的前衛團體「黑色洋畫會」，1937 
年從日本大學畢業後返廣州。留日期間他深受老師藤田嗣治的影響， 
盡情從當時引入的歐洲立體派、達達和超現實主義、抽象藝術的展覽 
中吸收養分，同時自己對理論勤於鑽研也努力撰述。曾任軍職的李仲 
生隨國民黨政府於1948年來台，與何鐵華、黃榮燦等是舊識，在他們 
的美術班授課及投入撰稿的工作。1951年李仲生在台北開私人畫室， 
並在政工幹校美術組任教，1953年將畫室課程改在咖啡室上課。1955 
年囚驚懼門生有成立畫會的打算，在當時組織團體是+分危險的行 
爲，李仲生竟不告而別，南下避禍到彰化繼續他的私人授業。1956年 

其門 F 歐陽文苑（本名歐陽志）、李元佳(廣西臨桂， 1929-1994) 、吳昊 
(本名吳世綠，南京出生，1931-)、夏陽（原名夏祖湘，湖南湘鄉， 

1932- ) 、霍剛（本名霍學剛，南京出生， 1932-) 、陳道明（山東濟南， 

1 933- ) 、蕭勤(上海出生， 1935-) 和蕭明賢（原名蕭龍，南投， I 936-) 等 
八位，人稱「八大響馬」，不聽師命而執意共組「東方畫會」。_】李仲 
生雖避到中部卻還是逃不過大時代的命運恐嚇，他因爲好友黃榮燦被 
控以匪諜罪名而槍斃深受震撼，從此餘生都在戒愼恐懼之中，才華洋 
溢的他至晚年反而沈默以終。不過李仲生本人可能意想不到他身後竟 
會聲名大噪，他的門下弟子幾乎皆卓然成材，蔚爲1980年代以後台灣 
當代藝壇的主流，李師因而受到眾子弟的推崇成爲一代宗師。 
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根據 1999 年台灣省 

立美術舘出版的《向 
李仲生致敬（一）系 
譜》所附錄的門生簡 
歷看來，大多數的女 
弟子都是比較晚的入 
門者。早期出入李仲 
生畫室的眾多門下英 
雄好漢之中，女弟子 
當中有 1960 年入門的 
黃潤色1台北市， 

1937-) , 以及 1962年 



29. 1956年劉芙美與東方盡會成員攝於景美國小教室前.前枓左起■•剴 


芙美、陳道明、李元佳、夏陽，後排 左起： 來爲 
剛、蕭勤、吳昊' 蕭明腎，圖片版權：蕭勤提供 


金薄，毆陽文苑 


入門的施淑（台中， 

1942-)。另一位就讀北師的女生劉芙美（新竹， 1937-) Um】 在學期問便 


入李仲生畫室習 


從一開始便和 r 八大響馬」在一起，爲何他們未邀 


她同組畫會、並肩馳騁現代藝術革命的沙場？依照劉芙美的說法，她 
是因爲戀愛與婚姻的原因，才不能繼續畫業，而且當時李仲 t 安東街 
畫室還有一位女學生徐孝祥，僅僅個把月就離開了， H 後改名賓遠， 
持續水墨創作，尤善畫竹。劉芙美直到1990年代兒女成長，甚至從教 
職退休後，才又重拾畫筆，再度燃燒起創作的熱情。 r 五月」與 r 東方」 
畫會都是戰後藝術家向體制挑戰的主力軍，兩組人馬其實都充滿了陽 
剛色彩，女性很明顯的在這一場戰爭中扮演了邊緣/甚至缺席的角色， 
不但反映出當時男性藝術家（包括評論家）是如何看待他們的女性同 
輩，多少仍持有男性中心的思維觀點，而且更重要的是，是女性藝術 


家對自身角色的選擇，在當時缺乏勇氣衝到改革的最前鋒，向 社會、 
向體制進行挑戰、鬥爭，而寧可選擇比較合乎女性傳統價値觀點的角 
色與典型，爲了婚姻放棄藝術的追求，或頂多作爲隱藏式的追隨者， 
成爲邊緣人的角色。事實上，1950年代以後陸續興起各類的藝術團 
、畫會及聯展活動〔沿 6 】，可謂極其興盛，耵能也是因爲類似的原 



女性藝術家參與比例一直很低落。 















































































































黃潤色 （1937-) 出身富裕家庭，日籍的母親能詩文，培育她良好的教養 
和成長環境。後因企業家父親事業突然失敗，而必須依靠自己的力量去 
完成當藝術家們願望。居住台中時期黃潤色與老畫家揚啟東僻鄰，便追 
隨他習畫。後來為了追求創作上的突破，經人介紹而求教於李仲生，獲 
得很大的啟發，而轉向抽象畫風。年代初期離開中部的小學教職，隻 
身到台北一家製藥廠工作，為了在台北自食其力以開創她的繪畫創作生 
涯。黃潤色與多數早期李仲生的門生一樣，也加入東方晝會，參與了現 
代藝術的運動。 

藝術家、藝評家、台灣藝術史學者林惺嶽對黃潤色繪畫的看法是，認 
為她雖然熱心參加畫會的展覽和其他的展出，但她並不是為了反抗傳統 
或追求某種新觀念，而是以她精細的造形語言來捕捉内在難以名狀的心 
緒，掌握她纖細的敏感神經，展現出細緻而純真的意識流動歷程，是她 
的心理獨白。黃潤色參與台北前衛藝術的活動大約八年之久，由於性格 
的缘故 * 並未大放異彩，後因婚姻與家庭的因素而離開藝壇，但是仍然 
創作未綴。黃潤色雖然不像她的男性同輩那樣爭鋒，她純粹為藝術而藝 
術的創作，經過歷史的沈澱，以作品而言，她絲毫不比當年的改革前鋒 
遜色，依然在台灣現代藝術史上留下她的璀璨一頁。【註27】 



31 .黃潤色，〈作品 87-M>. 1987,油畫 J24X ]24公分，圖片版權及收 30 .黃潤色， 〈青 春少女X 1973,油彩畫板 . 20.5 X 25.5 

藏：台北市立美 術館。 公分.圖片版權及收藏：藝術家出 版社。 


台: f 女性薛淞史96 







進入 197() 年代，對台灣而 


/ L 經濟與政治方面正好呈反方向發 


展， 美援& I 960 年代中期停止，台灣轉而以提升內部的經濟力、發展 
中小企業及對外貿易爲目慄，而藝術、文學的回歸鄉上運動與經濟成 
長是冋步中行的發展。就政治的現實 ._ _ . 


- P - ■ ■ i 籲 

囬而 


197 1年台灣退出聯合國 


r 中華人民共和國」取代了 r 中華民_」 

庄聯合國的席次，國民黨政府面臨空 
前的挫敗。緊接著1972年日本和中華 
民國斷交，日本承認中華人民共和國 
是中國的唯一 主權國 以後，在外交的 
關係上國民黨政府可以說是兵敗如山 
倒，對外不斷失去邦交國的同時，必 
須對內省察失去主權國身份的危機。 

這些政治環境的逆轉，使得反對國民 
黨的勢力崛起，黨外民主運動濫觴， 

文學與藝術界對 I 960 年代主張全盤西 
化的現代運動發生懷疑與反省。民間 
甚至將外交上的挫折，視爲西方對台 
灣的背棄與壓迫，仇外心理油然而生，曾受西洋教育的知識份子普遍 
成爲批判的對象。本土的知識階層則熱衷於回歸草根性的本土意識探 


32. 車有瑞於 1972-5 年冬在木树家的睡房兼畫室（背 

後即香蕉系列作品之一竭片扳權：卓有瑞提洪。 


討，興起一股懷舊的鄉土主義風潮。 

相對而言，西方女性主義在1970年代可謂戰況激烈，付諸具體行動 
的街頭運動、結社組織，全力向千百年來男性父權抗爭。這種從法律 
層面尋求男女平權的保障的女性運動，結果導致女性藝術家也從而獲 
得較多的展出機會、從事教職和藝術行政 I :作。這一波女性主義的革 
命，也促成另一種相對於男性的思考模式，對文化評論、文學、藝術 
和歷史領域的撰寫、整合和編錄，均產生影響至爲深遠的劃時代貢 
獻。 【淑 8】此時台灣充滿了懷舊的情緒，也是鄉土主義崛起的年代，並 
未彰顯出對女性問題的關注。女權運動在台灣所面臨的眞正困難，除 
了社會上普遍重男輕女的心理以外，台灣女性長期養成的順從習性， 
本身對女性爭取權益的課題，往往表現得十分冷淡或遲疑。雖然卓有 
瑞 （1950-) 於1975年展出照像寫實風格的 15 件巨幅《香蕉》連作系列， 























































































































33. 卓有瑞， 〈香蕉〉 系列 之一， 1975 .油 89 父 7 〖公分 . ；！片版權：車有瑞提洪 



34. 卓有瑞於1975年12月第一次個展在美國 
新聞處與王秀雄老師合影，圓片版權：卓有 

瑞提供。 


的陰戶【註30】。卓有瑞的 


象與男性器官的性 


遐想 


被視爲台灣女性主義意識醒覺的 


先驅者。筆者曾以此問題向卓有瑞求證， 
她認爲那些作品僅僅探討、思索生物體 
(香蕉）從初生、成熟至衰亡的過程（卓有 
瑞的畫歷將在第八章另行討論），她當時 


並不是一位女性主義運動的推動 


美術史家謝理法對卓有瑞赴美初期時的心 
態有所觀察，他也認爲卓有瑞當時不會以 
女性主義自居[淑9】。卓有瑞拒絕她的大根 
香蕉被聯想爲男性的陽具，這一點，就好 
像美國著名的女畫家歐姬芙 （Georgia O’ 
Keeffe ) 拒絕外界將她的大朵花芯聯想女性 


>〉連作在當時的時代背景裡 


少還是在 


鄉土主義的風潮下，反映出她對土地、自然與生命孕育的一種情 
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! 970年代的回歸鄉土風潮，刺激媒體重視台灣這塊土地上所發生的 
事物，除了鄉土文學蔚爲文壇風氣以外，寫實記錄性質的報導攝影和 
文字栢結合，形成傳播媒體一股重要的力量。女性攝影藝術家張美陵 
和蔡篤堅共同發表的一篇論文中指出： 


「早期攝影術的傳入，以記錄實用為主(例如從商業照相館拍製的人像攝 
影）。日據末期，攝影作為藝術的觀念尚未完全建立，從大陸過來的郎靜山一 


支的『沙龍』唯美攝影即成為台灣攝影藝術的顯學 


3 —— 


直到七十年代才衰竭 


o 


強調抽象形式具有實驗企圖的『現代主義』攝影，短暫的出現於台灣的七十年 
代，之後卻只能一再重複形式主義的空虛軀殼。崛起於台灣鄉土文學論戰時 
期的『報導攝影』，盛行於幾十年代，可說是將日據時代以及台灣五十年代以 
來被壓抑的社會寫實攝影風格，彌補及發揮，同時並且吸收西方現代形式主 


義的風格。這些風格流派的演變大都以敘述寫實的本土圖像為重 


似乎台 


灣攝影只要堅持本土圖像，就可以不斷的片面挪用外來文化，從攝影發明期 
的記錄寫實出發，歷經『現代形式主義』，甚至因應文化自主意識的『後現代多 


元艾化主義 


% 


後殖民主義』的國際潮流。」【註31】 


1970年代的鄉土寫實攝影，比較前輩以沙龍式的美感記錄鄉土民情 
的記實攝影而言，鄉土寫實攝影更0接面對台灣人民和 I :地之間的認 
同與相屬，甚至將台灣的歷史命運也作爲探討的主題，曾在台灣 r 黨 
外」民主運動時期扮演相當重要的角色。女性攝影藝術家王信(彰化鹿 
港出生，1942-)，是這一波鄉土寫實攝影運動的積極參與者與推動 
者，也是這一波鄉土寫實攝影運動中極爲少數的女性成員之一。 


王信 （1942-) 生於鹿港，卻在台中成長，從小深受父母親的寵愛。王 
信的舅舅在她小的時候借給她一部相機，使她對攝影藝術萌生了興 
趣。王信從台北實踐家專轉到屏東農專畜牧獸醫科畢業後，赴日本東 
京農大就讀畜產學科，但是出自於她對美術的愛好，後來轉到東京寫 
真學校，從此走上攝影這條不歸路。 

王信在攝影方面的理念，主要是受到美國攝影大師尤金 • 史密斯 
( W . Eugene Smith ) 的啟發’而堅持「攝影的本質在記錄」 * 尤其是史密斯 
的人道主義和正義感，忠於自己的原則、不妥協的個性和敬業的精 
神，都成為王信終生追隨的典範。她在1972年拍攝了《訪霧社》專題系 
列，1974年在日本和合灣展出 * 希望藉以教育日本年輕人了解當年 「霧 
社事件」濫殺台灣原住民的真相，也希望化解台灣平地人對山地人的誤 





































































解、偏見和歧視。王信從日本留學回國後，原本想繼續拍山地九族， 
但是因父親的去世而只完成了《蘭嶼•再見》，揭示「人該尊重不同文化 
模式和生活形態」的人道關懷訴求 【註32】 。此一時期王信的記實攝影系 
列，包括台中、埔里地區，都成為1970年代台灣鄉土寫實的經典代表 
作品。 

文學家林文月評析王信的作品： 

「無論風景或人物，都具有強烈而硬朗的風格 * 王信偏好暗沈的色 
調。她讓我們在黑色之中去辨識濃淡的富饒層次，猶如畫家面對石膏 
像時，仍須在白色裡頭去辨識其中深淺的顏色一般。透過她的鏡頭， 
我們有時看見一片山水雲天，卻是暗調子的、極強烈的，於是山水的 
姨媚遂化為神秘震撼的力量；即使有時只是一條狗守著長巷，那黑黝 
辦的背影，卻彷彿隱藏了狗的某種心思，而令人無法等閒視之了。至 



m 


於壓低的水平 
線，彎曲綿延 
的透視線，或 
夸飾的特寫 * 
各自有其經營 
推敲的苦心。 
可見同樣是語 
言 ，把每一字 
每一句說得更 
精練、準確、 
有個性、在報 
導攝影者而 
言，仍是相當 

重要的。」【註 33】 


36.王信， 〈蘭碑 .再 見〉 之一， 
198! 年展出.報導攝影，圖片版 
權：王信提供。 



【當氏】女性藝衡史 
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35 . 王信， 〈訪霧社〉 之一， 1974 年展 

出，報淨攝影，圖片版權： 王信提供。 


台灣的鄉土主義其實很難以一致的風格去界定，所謂鄉土主義，並 
非僅僅代表區域性的風格表現，它還象徵台灣這個地區的一些認同經 
驗或感情，通常與地緣所屬關係產生親密的結合，反映在政治上便形 
成日後的地方派系。所以鄉土主義運動， F 光是藝術表現的一種風 
格，反而是藝術家基於愛護這片土地所形成的關心態度，是生活習慣 
的種種共識，反映在個人成長的生存背景與空間內，作品用來表示藝 
術家的生活環境及其自我完成的體現。呂清夫教授在〈藝術本上化與 
現代化思潮之 研究〉 一 文中曾指出，1970年代鄉土文學論戰中把台灣的 
鄉土運動和現實主義弄得混淆不清= 

「在論戰期，郎世寧一度被視為對國畫最有貢獻的人物，因為他把西方的寫 
實『營養』注入中國畫中，這不能不說是一種混淆。那時候，只要是能夠看懂 
的、越是畫得像的，越受到媒體的捧場。弄到後來，鄉土派深惡痛絕的西化 



































產物 一 超寫實主義自然乘隙而入 * 然卻變成四不像的東西 ， 因為超寫實的本 
質我們並不了解，但是抄寫照片的手法卻被我們認為已經 正當化。」【卽4】 

所以，台灣的鄉土主義作品，即使有寫實主義風格的形式，但骨子 
裡是很主觀、情緒的，並不是理性的、科學的「客觀寫實」。197(〕年代 
台灣鄉土美術運動是受到文學運動的啓發才隨後跟進的，是被動的， 
不同於鄉土文學家出自於本土意識的醒覺。而且，大多數的台灣鄉土 
畫家，並未從理論上去思考或界定 「鄉 土」、 「本 土」的定義，只是-•時 
興起一股鄉土寫實的風潮，以古厝、水牛、稻田、廟宇等台灣風光爲 
題材，發展成符號化的套用模式， 一 般較缺乏風格上的創新企圖。此 
一 時期傑出的女性藝術家並不多見，除了上述的鄉土寫實攝影藝術家 
王信，還有作家/版畫家洪素麗（高雄， I 947-) 和林燕（小燕，浙江黃 
岩，1946-)。洪素麗是因爲受到高中美術老師羅清雲的影響，而一直 
未曾中斷畫水彩。她從台大中文系畢業後隨美籍丈夫斯碧峰定居美 
國。1972年返台時曾跟隨喻仲林學花鳥、從江兆申學山水。她自從受 
到1930年代一些感國憂時的木刻版畫的觸動以後，大部分藝術創作的 
心力皆用於木刻版畫，【註⑸深刻的本土意識也反映在她的文學作品內 
涵中。林燕在六歲的時候因腦膜炎而導致聽障，在母親祝青女士的悉 
心指導下，以藝術來豐富她的人生。林燕曾師事馬白水、張義雄及李 
仲生【網《】，】％6年加入現代版畫會，從1976年開始以飛禽走獸、傳統圖 
騰爲題材，從事鄉土氣息濃厚的木刻版畫工作，獲得很高的成就。她 
的特殊風格版畫在1984年，被新聞局將送到南美洲烏拉圭、阿根廷、 
智利等國巡迴展出，進行國民外交 



37 .洪素麗，〈甘嚴園〉 ,1982 , 版晝 

及收藏：葉忠訓提供。 


,23 X 30 公分，圖片版權 



38 .施淑， 〈老 師的墳在那兒〉， 1988, 水彩 . 2 Z 8 X 30.5 公分, 
圖 H 版楢：施淑提供 


台灣【嘗代】女性藝術史|02 
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39. 林燕，〈唐三藏孫悟空错八戒、沙和尚〉， 1989. 木氣 99,5 X 61 公分 J 片版權 4 收藏：合北市立姜術館。 


小結 

戰後台灣第一波的現代美術運動是1950年代末期興起的抽象藝術風 
潮，主要的動力來自西方的現代藝術。台灣第二波的現代美術運動卻 
是〗 970 年代崇尙寫實主義的鄉土運動，主要的動力卻是來自於懷舊、 
自我認同與突破。不過，藝術史學者蕭瓊瑞指出： 

「另一個或許始終未被注意的時代背景，則是1966年，中國大陸發動的文化 
大革命，促使台灣的國民政府，在當時總統蔣介石的指導下，發起的『中華文 
化復興運動』；這個運動提供了關於傳統水墨如何『復興』而非『復古』的討論 
大環境。因此，對於台灣丨960年代的『現代繪畫運動』，與其說是一個以『西 
畫』創作為主體的運動，不如說是一次以『中國晝』如何『現代化』為主要思考 
焦點的運動。」【註38】 

1970 年代的台灣鄉上文學論戰中，現實主義（即寫實主義，視翻譯 
者的不同而有別>的「理性化的科學方法」，所謂「客觀寫實」被視爲現 
代化的主要觀點。【淑9】所以，鄉土運動在當時台灣的環境，其實也是 
































































股現代化的潮流，應該不只是單純地被視爲鄉上懷舊的情緒而已。 
西方由寫實而漸變爲抽象的現代化過程，有其歷史背景與現實環境所 
使然，台灣和西方現代藝術發展脈絡產生的風格時序倒置的現象，畢 
竟也是歷史環境造成的事實，成因當然値得研究台灣美術史的同好更 
進一步去探索、細究。筆者認爲台灣藝壇在1980年代以前，因爲政治環 
境的因素，資訊十分封閉，僅靠著少數在國外的藝術家傳冋來零星的 
國際藝訊，或美國新聞處的文化中心提供有限的外來訊息，甚至成爲 
發表前衛藝術的唯一重鎭，文化界在當時根本談不上和國際直接接 
軌，台灣在封閉環境中自行研發的現代藝術，當然也有其不得已的歷 
史背景。因此，史學研究者更有必要以台灣本體爲論述的基本架構， 
來搭建台灣美術史的發展脈絡，不需要以西方爲本，或要求與西方的 
時代性平行或同步發展。從台灣論述的主權來看，在 197(1 年代發生的鄉 
土主義，當然就是台灣現代化進展過程中的一個重要的環節。 

台灣女性藝術家在這一個受壓迫與改革對峙，變動與保守交戰的時代 


裡 


直是台灣文化圈或藝壇的邊緣人。即使有少數幾位女性參加了前 


後兩波現代藝術的運動，也僅扮演被動式的配角角色，鮮有掌大旗者領 
軍衝鋒陷陣的表現。台灣女性藝術家退縮與保守的表現，實在是長久以 


來台灣家庭、學校、社會教育對女性的養成訓練所累積造成的結果， 
直要到 198() 年代的中期以後，大量受過西方教育的女性知識分子回國 
進入各領域工作以後環境才有所突破。 


註解 ： 

註 1. 蕭瓊瑞 .〈師 大藝術系與五月畫會之成 立〉， 《五月與東 方》. 台北：東大圖書公司. 1991. 
p .46 ° 

註2,賴瑛瑛 〆 台灣女性藝術的歷史 面向〉 .《意象與 美學一 台灣女性藝術展》， 台北： 台北市 
立美術館，1998, pJ 7 。 

註3,同註 L p ,52 。 

註4 .同 上， p . 5 0 ° 

註乂同上。 

註6.劉 ft 河. 〈澄懷 味象一記郭禎祥得彩 畫展乂 《郭禎祥睜彩晝集>乂台北：東之1廊.1993。 
註7.黃朝湖，〈張淑美 一多才 多藝歌頌生命 人生〉 ，《藝術眼》_第10期，丨 ㈣ 丨年7月. p ,3 ft 。 
註8.何慧芬，〈鍾桂英老師其人其畫乂《锺桂英油畫展專輯》，桃園：文化中心 .1997. p . 3。 
註1同上，锺桂英，〈繪畫即心象，心象即人生乂 p . 7。 

註 K ), 張俊傑 〆 大地之美，人間之情一記何清吟教授油盡 展〉， 《1982-93何清吟作品集》, 
1993 , pj 0 

註 l i . 錄自何清呤致筆者硯筆信函。 













































































































第三章敎後第 


藝衝運動的乾審 ]()5 


註12.綠自汪壽寧創作自述。 

註 同註 h pp .?3*67 0 
註14•同 上. 。 

註 15.同上， p .24 M ° 

註 | f >. 同上， p . 27 I 

註 17. 白雪蘭，《台灣西洋美術思想起》，台北縣:新莊市公所，1996, p . 93 ° 

註 H 同註丨. p .25 K 。 

註 | 9. 悵據與謝里法在台中會面時的口述。 

註 2 U , 黃智溶. 〈撥 開抽象與寫實的迷 g — 李芳枝其人其 藝〉， 《雄獅美術》.第期 . 1叫2 
年 1(> 月. p .5 f > 

註： M . 賴瑛瑛+ 《台 北市立美術館典藏目錄： I 叫1-1叫2》. p .54 。 

註22/黃智溶. 〈撥間 柚象與寫實的迷霧一李芳枝其人其 藝〉. 《维獅美術》，第 26 U 期 ， I #)：! 

年 1« 月. p .5 S 0 
註23.同註21。 

註24,同註 I . 〈李 仲生畫室與隶方晝會之成 立〉， pp .79-129 ° 

註25.同上. p .92 。 

註； Tft , 呂清夫， 〈現 代主義的實驗 期〉， 《台灣美術新風貌》，台北 :市立 美術館 . I 9 y 3, pp ,2 f >- 
27 ° 

註27 .請 參閲林惺嶽， 〈藍 色的回 憶一記 女畫家黃潤色 X 《藝術家》，第6號 ， 1975年11月， 

pp 」25- I：!X ° 

註28•請參間 Rozsiku Parker and Grisclda F ^ oHouk , Fifleen years of feminimi action : from practical 

• , i _ ■ 響 

strategies to strategic prad ices , I'raminjy* Feminism : Art and the Wtmien s Movemt'nl 1 V 70 - 

1985. London ： Pandora Press , 19 S 7, pp .3-7 S 

註：! l 恨據謝里法的口述，卓有瑞赴美初期對女性藝術家的展览並不熱褒.她 R 是在意的好 
的藝術家的展覽，其實當時女性急識尚未萌發。 

註 JU ). Jan Garden Casiro , I he Arl & Life of (Jeorgia O * Keetle* New York : Crown I rade Paperbacks . 
I 4 K 5, pJO ° 

註 31 雇美陵、蔡罵堅. 〈捕捉 現代：台灣寫實攝影轉變初 探〉. 《現代美術學報 X 第3期. 
台北： 市立美術館. 2()0(), p .3 ft 。 

註32,王信. 〈記 錄的本質與心情乂《台灣攝影家群像：王信》.台 北: 躍异文化事業 . 19 S 9 。 
註33.林文月, 〈解 散的系 列〉. 同上。 

註34,呂清夫， 〈藝術 本土化與現代化思潮之研究 >,《中華民國美術思潮研討會論文集》.台 
北: 市立美術館、 iyyi , p . yt 。 

註3 乂陌 1. 〈斯 碧峰、洪素 t 版畫聯 展〉. 《雄獅美術》，第93期 JM 7 K 年 II 月 . P .5 X 。 

註36.蔡靜芬，《台北市立美術館典藏目鋒： I 叫2-1糾3>乂 p 」 14。 

註37.郭少宗， 〈女 性藝評家工作室巡 禮〉， 《藝術家》，第1 IX 期 ， l ( ) K 5 年3月， p.m ° 

註別 ，蕭瑣瑞. 〈「現 代水墨畫」在戰後台灣的生成、開展與反 省〉. 《台灣美術>乂第六卷，第 
四氣 I W 年4月. p .2 X ° 

註39,同註： U . pp .7 H *79 ° 


第四章1980年代女性藝術的成長期 


一. 美術館興起時代的女性藝術家角色 

鄉土主義運動發展到1970年代末期，已經失去了初始的熱情，造成 
一 窩蜂以農舍、廟宇、水牛爲題材的鄉土寫實作品，到1980年代轉化 
爲圖騰式的符號，用在族群與政治的立場上，甚至也已經不再是藝術 
家個人的懷舊與鄉愁。至於1970年代末期對台灣早期的西畫前輩畫家 
的倍加推崇，形成日後他們的作品在市場上的價格狂飆，一方面彰顯 
台灣經濟起飛以後的消費能力，另一方面也是因爲新富的收藏家和藝 
術家，擁有共同熟悉的歷史經驗與情感，是一種以地緣而結合的本土 
認同心理，也可以視爲鄉土主義運動在經濟層面發酵而產生的文化副 
產品。 

自1980年代初開始，就因爲台灣經濟起飛的緣故，吸引了爲數 Pj 觀 
的海外學成歸國的人口返鄉服務，不論對創作活動、美術館展覽行政 
和教育推廣各方面都造成相當程度的影響。1980年代以後歸國的女性 
學人爲數頗眾，再加上國內研究所自己培育的人才， 一 時間形成龐大 
的女性知識份子新陣容。這些女性知識份子的新興力量，未必全都贊 
同女性主義的觀念，但是不論在史學研究、藝術評論、美術教育、創 
作展出、與各類演出方面，女性的自主意識都巳經造成一定程度的衝 
擊。文學界的龍應台、李昂、鍾玲、平路、何春蕤、余幼珊、劉紀 
蕙、江文瑜、張小虹、簡瑛瑛、丁乃非 ..... 等女性學者的崛起，電影界 
的焦雄屛、王小棣、黃玉珊、劉怡明、曾偉禎、蔡秀女 ..... 等，舞蹈界 
的蔡麗華、賴秀峰、伍曼麗、羅曼菲、陶韻蘭、平衍、古名伸 ..... 等， 
戲劇界的汪其楣、陳玉慧、丁乃竺、丁乃箏、馬汀尼 ..... 等，藝術史界 

的徐小虎（南京出生，1934-)、李明明（四川重慶出生，1940-)、徐純 
(台北， I 940-) 、蘇瑞屛(陝西西安出生， 1944-) 張臨生（山東青島出 
生，1946」、翁美娥（桃園縣，1946-)、周功鑫（湖南衡陽出生， 


灣【當代】女性藝銜史]06 
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1 947- ) 、陳葆眞（台灣，]947-)、陳芳妹（台南， 1948-) 、顏娟英(台 
北， I 950-) 、莊素娥（台中，1950-)、徐文琴（台中，1950-)、朱惠良 
(南投出生，1950-)、蔡玫芬（台北， I 953-) 、李玉民（台北，1954-)、 
賴明珠（台北， I 957-) 、戴麗卿（台南， 1958-) ' 林莉娜（台南， 1958- 
) 、張元茜（花蓮出生，1958-)、白雪蘭 （1959-) 、賴香伶（姚園， 
I 960-) 、黃翠梅（台北市，1961-〉、高實拓(台南，1962-)、劉巧楣（台 
南縣， I 963-) 、潘亮文（台北縣， 1964-) 、洪麗珠（嘉義，1964-)、謝佩 
霓（台中，1966-)、陳香君（台中，1969-)、許靜月 ..... 等，藝術教育界 
的郭禎祥（台北，1935-)、袁汝儀、林曼麗（台南，1954-)、林平（台 
北，1956-)、張恬君（彰化， I 960-) 、陸雅青（專攻藝術治療， I 960-) 、 
趙惠玲(台中縣， 1961-) 、劉婉珍 (1964-) 楊玉女（彰化縣， 1964-) 、莫 
淑蘭（台北，臨床藝術治療，1965-)、江學滢（台中縣，專攻藝術治 
療，1969-)、施淑萍（屛東市， 1970-)..... 等，以及藝術行政領域的張金 
玉（台北，1959-)、何春寰（台中市，1961-)、劉惠媛（台中市， 1962- 
) 、謝素貞（高雄， 1964-) ..... 等，在各自的領域著實發揮了 +分可觀的 
影響力。 

這些從國外取經回台的女性知識分+新成員，她們從事創作、教 
學、文字評述或美術行政、教育工作，逐漸滲入高等學府擔任教職， 
雖然對大學以上男女性教師比例懸殊的改善非常有限，但是日後人數 
的持續增加，並且陸續出任學術、行政主管的職務。其中在體制外從 
事藝術教育推廣工作的亦不在少數，吳瑪悧（台北， I 957-) 與筆者，皆 
長期撰述引介西方自60年代以降的抽象藝術、普普藝術 (Pop Art ) 、 貧 

窮藝術 （Arte Povera ) 、弗陸克速斯 （ Fluxus ) 、觀念藝術 （Conceptual Art ) 

等流派，乃至於後現代主義等藝術現象與觀念，影響了年代年輕 
藝術家的創作取向。1980年代以後留學歸國的女性知識分子，對藝術 
界而言，實質上造成藝術生態的重大變化。她們取樣自歐美的最新訊 
息，透過平面出版和新聞媒體，進入長期由男性所獨佔的藝術理論領 
域或出版管道，在短期間內將台灣藝壇各種領域帶往更多元化的資訊 
世界。其後的一、二十年間，女性從事文化相關事業的人口比例逐漸 
追越男性，這批從國外留學冋來以及本土培養的女性知識分子，她們 
參與台灣當代文化、藝術的發展也實在功不可沒。 

去國久遠的「五月畫會」、「東方畫會」成員，昔日以男性沙文色彩爲 































































































































































































































































































































































































































































































主導，在1980年代初期也紛紛) t 後 返國， 企圖再度掀起前衛與傳統對 
立的新一波風潮。然而大量從西方引進的多元化資訊，已經導致絕粹 
本土的鄉土主義逐漸失焦而轉變爲折衷式的「新地方主義」，不太容易 
掀起所謂傳統與創新，東方與西方，這類兩極化對峙的論戰局面。新 
地方主義所形成的多元導向，不僅僅顯現在美術領域而已，也同時反 
映在音樂、舞蹈、戲劇、電影等其他的藝術範疇。 

1983年12月台灣第一家大型的現代美術館-台北市立美術館揭幕了， 
創館初期的代館長蘇瑞屛（陝西咸陽， 1W-) ，也是台灣史上第一位女 
性的美術館長。1980年代台北市立美術館提供大型的展出空間與新的 
官方展賽競逐機會，無異是爲台灣當代藝術發展環境啓開新的紀元， 
藝評家、策展人黃海鳴指出，一般的反應認爲美術館的空間也促成大 
畫、大裝置的產生。【卽】1984年5月台北市立美術館推出《現代繪畫新展 
望展》，陳幸婉 （台 中，195〗-)擭得大獎及《抽象繪畫展》第三獎。同 
年，袁樞眞創辦「台北市西畫女畫家聯誼會」。1985年李錦綢（高雄， 
I959-) 獲台北 「fi 立美術館的《中華民國水墨抽象展》&獎，陳幸婉、賴 
純純（台北， mvr 參加《超度空間展》，台北市立美術館舉辦《國際水 
墨畫聯展》、《前衛 • 裝置 • 空間特展》及 《fl! 母畫家吳李:1£哥 86M 顧 
展》，福華沙龍舉辦邱雅惠、蘇麗眞、蕭麗虹 | 香港出生， I946-) 、賴 
美華 （I948-) 《女性陶藝四人展》。1986年賴純純獲得《中華民國現代雕 
塑》及《中華民國新展望展》雙料獎項。 19 «7年4月台北市立美術館舉辦 
《行爲空間展》，福華沙龍舉辦徐翠嶺 （1958-) 、蕭麗虹《女性陶藝雙人 
展》。 W88 年李錦綢 （19 外）獲得台北市立美術館的《墨與彩的時代性一 
現代水墨展》優選獎及紐約地平線藝術中心「國際繪畫」的優選獎，王 
素峰（1948」獲得《現代水墨展》的優選獎。1989年陳宰婉獲得李仲生現 
代繪畫基金會的「現代繪畫創作獎」，吉証畫廊舉辦《舂之頌女性畫家 
聯展》，有蔡蕙香（台南市，1947-)、徐玉茹(北平市，1943」、林舫宣 
(台中縣，1950-)、胡碩珍 （1964-) 、許清美（台北， 1943-) 、嚴明惠 
'1956-) 、李玉慧（台北， I947-) 、王黃麗慧（台北， I936-) 等人 參展。 
【淑】台北 ffJ 立美術館的開幕，顯然帶動了台灣當代藝術的蓬勃發展，也 
相對提昇了女性藝術家的發展空間。 

1988 年 6 月開館的台灣省立美術舘，以「台灣美術」爲定位、運作目 
標，當年 10 月舉辦《媒體 • 環境 • 裝置展》，以反映台灣當代藝術的現 
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2. 蔡蕙香， 〈觀自在〉，19 礼油： t , 120 3. 徐玉茹， 〈情書〉，1叫4, 油畫. 145,5 x I 12 公分•圖 I ; 版權 ：除玉茹棍洪。 

XI 16公分 . 溪片版也 ：察蕙 香提供。 


胡碩珍, 〈觀 音夜色 >, 1993. 油盡-圉片版權：明碩珍提供 


5. 許清美， 〈傾诉〉， 1997,油 t .50 P , 薄片 版權： 許清美提供 




















況。即使一向以歷史文物爲定位方向的國立歷史博物館，也在 1987 年 
開辦了《中華民國 1987 現代繪畫新貌展》，以及 1988 年的《中華民國當代 
繪畫展》。 【 m 】 這些在 1980 年代由官方美術館所舉辦的競賽型展覽或大 
型展覽，多數採取公開徵件的方式，不分性別、年齡、教育背景 ，一 
律透過評審團純粹針對作品進行選拔，確實提供女性藝術家嶄露頭角 
的大好機會，其中擭獎的女性藝術家陳幸婉、賴純純、李錦綢等，不 
約而同均是以抽象風格的作品獲獎【_】。陳幸婉和李錦繡（嘉義，夫婿 
爲藝術家黃步青， 1953-) 皆是李仲生的女弟子，她們的自動性技法屬 
於感性的抽象，而賴純純、李錦綢一輩則受到林壽宇「最低極限主義」 
風格的影響，較偏向於形式主義的理性抽象路線。而 1980 年代前半期 
的台灣藝壇也確實以「抽象」所代表的「現代感」來引領風騷，當時的台 
灣藝壇將「抽象」理念視爲比較進步、前衛的美學理念，儼然成爲台灣 
當代藝術的官方主流趨勢，时女性偏好從事抽象風格的創作，也相對 
提高女性藝術家得獎的機會及能見度。 

陳幸婉 （195 I -) 從小家學淵源，父親是前輩雕塑家陳夏雨，是一位要求 
極度完美的藝術家，他的苦行僧式的執著，對陳幸婉人格的形塑和創作 
態度的影響是無形的。陳幸婉於1972年畢業國立藝專，1981年入李仲生 
門下，對陳氏一生的創作生涯是重要的轉捩點。藝評家、策展人胡永芬 
指出： 


「她在創作上的血緣，還是來自於李仲生從自動性技法出發；在近乎無 



6 . 陳幸婉， 〈作品 8220 乂 1982, 综合媒材, 83 X 83 公分.圏 7 . 陳幸婉，〈未完成一〉.1990 .综合媒材, 162 X 130 


片版權及收藏：台北市立美術綰。 公分.圖片版權：陳幸婉提供。 

^灣 【嘗代】 女性藝珩史110 







































































































































































































第四章1980年代女•技藝奢的或長期 HI 


意識的手的律動中，逐漸潛入内在探求本 
我，然後化為線條、形式釋放於創作觀念與 
訓練。」【註5】秦松對陳幸婉繪畫的看法是 


參 

番 


「在形象上具有抽象性，實質上是對生命 


對生物時空的關 


走出純粹抽象繪晝的語 


言極限。對生命内在和對外在生物世界的全 
生命，在『工業化後』和了後工業化』的都市文 
明裡的生物與自然*如人的生存之外，動植 
物、礦物化石、機械細胞、器官口腔、生死 
病痛、陵墓與生殖及生化與生態等等，雖不 
明確而具體，都在其創作的『晝因』上具有一 
種象徵性的非抽象的表現。 J 【註 6 】 



陳幸婉，〈我〉 . 1990* 水墨, 68.5 X 68.5 公分、圖片 
版權：陳幸蜿提供。 


1984 年是陳幸婉藝術生涯的另一個轉捩點，她不但在同一年獲得兩項台 
北市立美術館的大獎，使她立即獲得矚目，而且舉行了她的第一次個 
展，策展人羊文猗認為：「她在材質實驗上顯露之無比興趣、強調畫面肌 
理經營，已然樹立個人明確風格，且與李仲生探討純平面抽象畫風，區 
隔出不同。」【註7】陳幸婉是李仲生門下最傑出的女弟子，也是 1980 年代台灣 
當代藝術最具代表性的人物之一。淡泊質樸的她並不以成功為意，行腳 
飄忽游徙，生活專注於創作，風格則力求突破，從早期「平面書寫式的創 
作方式」【註8】，進入 90 年代改以布料、皮革、木料等複合媒材從事三度空 
間的創作，而且重新以水墨材質進行即興的自動性繪畫創作。 

陳幸婉於 1995 年在她的創作自述中表示： 

「這些年來，我最著迷的，除了”大自然”之外，便是”原始藝術”與”遠 
古藝術”（註：指中國、埃及、羅馬 ..… 等古文明〉，前者，如一塊未經雕鑿 
的石頭，清新可喜；後者，則如一塊雕鑿極端完美的玉石，高貴典雅。」 
她又指出：「我在追求一種本質性的東西， 一 種永恆存在的真理，那是一 
個完全抽象的存在，有時它凌空飄浮、若隱若現；有時它存在於某種物 
質的内面。 （註： 咸認為”它”《真理》，存在於古文明單純的造型裡，例如 
中國商周的青銅器、玉器 ..... ；存在於原始部落的音樂一一未經修飾的原 
音；存在於一些自然生物的骨路化石中 * 所有多餘的假相皆已消除，剩 
下的便是永恆不變的『精髓』。)」【註9】 

旅法藝術家兼藝評家陳英德認為：「陳幸婉在集聚材料的作品中注入了 
『能』 （ energie ) 的要素。」【註10】以總體藝術成就而言，陳幸婉是台灣最早從 
事抽畫藝術創作的女性專業藝術家，國内外展出記錄輝煌 * 可望成為台 
灣美術史上，繼陳進之後，另一朵永不凋謝的奇葩。 







9. 味幸婉， 〈向 腐敗政權的控訴：爲二二八死難者及其家屬而 作〉. 1998.综合媒 320 X 580 X 90 公分 ， S H 版栈： 

陳幸蜿提供。 



賴純純 （1953-) 出生於台北的富裕家庭，1974年從艾化大學美術系畢 
業後，赴日本多摩美術大學擭得碩士學位後，再赴美國柏拉特版畫室 
研究進修。台北市立美術館開幕後賴純純返台定居，正值旅居英國的 
藝術家林壽宇（台中，霧峰林家後代， 1933-) 亦短期歸國，接受林氏薰 
陶的賴純純不但積極參加美術館舉辦的各項展賽*並於1985年成立「台 

灣現代藝術，作室 （ SOCA )」 吸收年輕 
學子、培養下一代的藝術家，形成 
1980年代中期的「最低極限主義」藝術 
風潮，同時透過台北市立美術館的出 
國展覽，而逐漸發展出國際人脈網 
絡，一直活躍於國内外當代藝壇，風 


10 .賴 纯纯， 〈無 去無來 >.1986. 複合硪付裝置 . a 片版楛 
賴純纯提供 9 


格變化多端而展歷輝煌。 

賴純純的妹妹瑛瑛（台北 * 丨 959-) 
獲得美國聖若望大學歷史研究所碩士 
學位後，返國進入台北市立美術館工 
作，成為台灣少數的女性資深美術館 
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行政人才，目前擔任台北當代藝術館的副館 
長。19卵年賴瑛瑛在台北市立美術館策劃主辦 
首度女性藝術史觀的《意象與美 學一台 灣女性 
藝術展》 * 為女性藝術研究奠定重要的基礎。 
2001年春先行開幕的第二家市立美術館「台北 
當代藝術館」，即由賴瑛瑛頜軍籌辦開館 * 其 
行政能力普受肯定，在改制為公辦民營以 
後，獲得「台北當代藝術基金會 J 聘任為副館 
長。賴氏姊妹在台灣當汽藝壇的影響力，結 
合創作與美術行政方面的資深經歷，頗有相 
得益彰的績效。 




1 K 賴纯纯，〈位蠶 / 人〉 _ 19^2,複合媒 

材裝置，澜片版攉：賴纯纯提供。 



12. 賴 纯纯， 〈心房 （心系列一） >. 1995, 複合媒材裝置， 13. 賴 纯纯， 〈心器 （心系列五）>, 1997, 後合媒忖裝 I 

S 片版攉：顇纯蚝提洪。 溪片版權： 輭纯纯 提供。 


1980年代中期一群以以評論家黃翰荻 （1951- ) 爲中心的的•批「非 : t 
流」年輕藝術家，他們並+憤極參與美術館的展出活動，選擇以內 
視、内省的角度，在人文精神和人道關懷的思維中，反求諸 d ，更 H 
接地表達他們對這片土地的鄉愁。他們的繪畫顯示憂鬱、傷感與孤獨 
的氣質，生活態度更傾向於社會邊緣人的掙扎與自我放逐。這種脫離 
mi 谷的受難者精神，在台灣藝墙的邊緣地帶形成氣候、感動人心，曾 
經在畫壇頗受矚目，他們«屮个乏有女性成員，例如郭娟秋（基隆， 
1 H ) 和回鄉從事教職的潘小雪(花蓮， 1953-) ' 蔡雅琴(桃園，1963-» 
等。她們以感傷、孤寂、疏離的形式來自我觀照或懷蓠、思古，對世 
俗社會現象的權力結構產生一種消極的反制力量。到1_年代末期， 


113 

































14. 潘小雪, 〈失 憶症〉_2000 ,油畫 ，4 F 達作， a 片版權：提供。 

以林惺嶽爲首的「新本土主義」蔚爲一股澎湃強大的陽剛勢力呼風喚雨 
的同時，這批藝術家像是涓滴成流卻也能穿石的一脈陰柔力量，充分 
展現了濃厚的木土地域性的自覺，卻不具有任何社會、政治運動的色 
彩和目的。 



郭娟秋 （1958-) 畢業於國立藝專，崛起於1980年代中期，她的創作動 
機往往和她對大自然的感受細微程度有關，她以靈視的眼晴 * 隱匿在 
畫面裡，仔細觀察生活週遭的自然景物*牽曳著女性如春蠶吐絲般纏 
綿細緻的情感，由内而外展現在畫面上。藝評家、策展人王嘉驥評論 

她的畫作： 

「不但都是自然世 
界中的某一即景 * 同 
時也都是她經過浪漫 
巧思，將現實、自然 


15. 郭娟秋，〈無始以 來〉， 1989.混合媒材 ，46 X 52 公分 . 片版權：郓娟秋 


即景精鍊化、變形、 
重新剪裁、以及再神 
秘化之後，所造出的 
一片片夢幻淨土及超 
時空心靈靜地。」[註 
11】藝術理論學者彭明 
輝將郭娟秋的繪畫結 
構命名為 「意識 流的 
結構原則」，他表 
示： 


提供 
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16. 郭娟秋， 〈聽 濤〉，1997, 混合媒材， 55 X 79 公分，圖片版權：郭娟秋提供。 


「她對繪畫造型元素的處理，也是先把視覺的經驗轉化為對應的内 
在感受，再從内在感受上求其呼應與協調。因此，創作者的内在感 
受，變成『生活經驗•内在感受 • 視覺形式』三元結構中的中介轉換機 
制。 『意 識流 | 的小說，恰好也是以創作者的内在感受做為結構的依 
據，而不按照外在事物（生活經驗或純視覺元素）的邏輯。」另外他還 
指出：「通過意識流結構法則，以及意象的顯影與拼貼，郭娟秋的創作 
手法、程序，確實有助於降低創作者過程中的困難度，容受當代生活 
劇烈的外在衝擊，同時又提供創作者一個逐步提昇作品内涵的可能 

性 o 」【註12】 

藝術家也是策展人潘小雪在她做文章中提到： 

「遊戲 （ playing ) 是郭销秋向來的創作態度，和自動性技法相同 * 不先 
預設題材或美學，一面讓心靈自動流露，一面用純粹結構思維去攫 
獲，這是最樸素的技巧， 也 是最高的技巧 。 」 【如 3】 

郭娟秋也是1980年代崛起的少數具有市場性的女性藝術家，長期吸 
引收藏家對她的藝術創作的關照和興趣，亦是1980年代相當具有時代 
指標代表性的藝術家。 














1987 年國民黨政府宣佈政治解嚴以後，開放報禁、黨禁，隨之而來 
的開放大陸探親，同時，由大陸學者、作家著述或翻譯的各類書籍， 
透過各種管道大量登陸台灣，大陸文學作品甚至能夠高踞暢銷書的排 
行榜榜首。許多 中國大 陸譯本的中、外文史、思想經典巨作充斥校 
園、街頭，新馬克斯主義一時成爲知識份子的新寵，曾經受到抑阻的 
社會主義思想研究，突然因爲解嚴而門戶大開。大陸的藝術品、古董 

-波波輸人台灣，尤其是大陸的水墨畫，對台灣水墨畫壇造成空前的 
震撼與刺激。藝術史學者蕭瓊瑞指出： 

「在解嚴之後，『人與人』 之間 的關係反省，成為美術創作態度改變最大的一 
環。其中，反省的内容 * 尤其集中在『政治的』與『社會的』範疇。『人與自 

我』主題展覽數量比例增加」【註14〕。 

台灣在解嚴後政治氛圍的強力感染下，文化認同分歧的問題更形嚴 
重，再加上藝術市場疲軟的影響，造成創作者朝兩極化的方向發展， 
一 部分藝術家隨著政治風向球起舞，大力鼓吹本土藝術，另一部分藝 
術家索性放棄地方性鄉土主義的包袱，而積極走向國際化的舞台。西 
方從世紀初進行的現代藝術流版一向被視爲一種 「前 衛」運動，總是積 
極地向前推進，同時努力擺脫歷史的包袱，甚至徹底否定過去。西方 
現代藝術發展到了 I 960 年代的最低極限主義時期，無異是現代主義的 
耗竭、破產，感覺上好像已經山窮水盡、一無所有。緊接著1970年代 
迷惘、叛逆、實驗性強烈的觀念主義登場。所謂的後現代的藝術現 
象，基本上，整個西方藝術世界進入--個失去前衛方向的新時代，所 
以，後現代不是以「風格」爲定位或導向的主義，而是創作者思維模式 
的多元化選擇。換言之，透過後現代模式思考所進行的藝術作品，可 
以是任何 -種 或多種風格形成或共構的折衷主義 （Eclecticism ) 路線。 

台灣的文化經過多次外來文化的衝擊，早已習慣於這種複合式選擇 
的折衷思維模式。1987年政治與新聞解嚴以後，文化認同問題更形複 
雜與分歧，釀成多元複合的迷彩 ( camouflage ) 型式文化面貌，反映台灣 
不同政治立場、分崩離析的社會價値與變化多端的現實環境。解嚴以 
後，在各方角逐執政權力的迷宮裡，台灣區域性文化認同問題日益泛 
政治化，此時新•代藝術創作者，卻-改昔日熱衷於批判的態度，反 

台灣【.當代】女性藝街史 jig 























































































































































































































































































































































































































1980 年 






ffU 更積極吸收西方〖之前衛 1 T r a n s - A v a n t g a r d e ) 、祈表現 f Neo - 
expressionism 1 及新具象 (N ew Image ) 等西方後現代的主流風格，以折衷 


手法，來豐富台灣區域性的圖象符號，在1980年代末形成另一波台灣 
地區的新具象繪畫風潮。這股/ I ; 1980年代末興的台灣優先主張，以藝 
術家、藝評家林惺嶽爲核心的「本土主義」具象風潮，取代了 198() 年代 
中期的「最低極限主義」抽象路線，在官方美術舘的大型展賽中，產生 
更朝換代的現象。藝術家、藝評家梅丁衍指出： 


「這十年間，對台灣晝壇影響最巨的西方美術思潮，應當屬義大利的超前衛 
或德國的新表現主義及美國的新意象繪畫。8 0年代西方超前衛被引介到台灣 
時，許多早期晝照相寫實的畫家也都棄而轉向，比較有趣的，是台灣的類超 
前衛也結合了另一股『本土』風潮，只是70年代的本土風與80年代的鄉土風在 
内涵上有些不同，但是出發點與動機卻都暴露了相同的文化抗爭意識，前者 
是為了抗爭中原文化的壓凌，後者卻是為了抗爭西方文化的壓凌。」【奸⑸ 

台灣的當代女性藝術家，在上述本上主義對抗西方潮流的擂台上， 
乂再度缺席了。除了筆者在第三章已經討論過女性藝術家未積極參與 
戰後第一波現代藝術運動的理由以外，另外一項重要的原因，是1980 
年代崛起的女性藝術家以留學歸國者爲多數，活躍於藝壇的女性藝術 
家，她們幾乎都接受過國際多元文化的洗禮，本土草根性對她們而 
言，吸引力本來就無法和她們的男性同輩相比。更何況從日據時代一 
脈相傳的男性中心論述，以及由某些男性主導的藝評方向、藝術組織 
或團體，既不重視女性的表現或需要，也不見得欣賞或理解逐漸成熟 
的女性創作實力與陰性美學的特質，兩性之間很難產生共鳴。還有一 
個重要原因，造成女性藝術偏向於多元發展的方向，主要是因爲女性 
藝術家當中並未出現權威人士或精神導師，既沒有主導女性藝術發展 
趨勢的強權領導，任其自然發展便會是必然的過程，也就會自然形成 
更爲豐富與多樣化的果實。 













































































二.台灣女性抽象藝術家的現象 

1 980年代的初期台灣藝壇明顯出現一股以「抽象」主體的「現代主義」 
風潮， r 抽象」被視爲是前衛和進步的表徵，而這些抽象藝術家當中， 
又特別以女性佔多數。非常耐人尋味的一點 m ，早期 r 五月」、 r 東方」 
畫會以抽象性爲上體的現代藝術運動，當時幾乎盡足男性藝術家的天 
下。抽象藝術發展到1980年代，反而是女性藝術家開拓、壯大了抽象 
藝術的發展脈絡，台灣的男性藝術家從事抽象藝術創作的人口比例反 
而成爲少數。這種現象和南韓當代藝術的發展剛好是相反的，南韓的 
男性抽象藝術家勢力+分龐大，在他們國內代表了20世紀南韓現代藝 
術的主流，陽剛之氣之壯，使得女性抽象藝術家幾無立 hi 的空間，必 
須以具象的敘事風格來向男性的抽象現 代性扪 鬥爭、抗衡。【註 w ;】 

筆者在第三章第二節時曾經討論過戰後第一波現代藝術運動中，女 
性成員參與不深的原因，除了李芳枝與鄭瓊娟相繼出國以外，黃潤色 
比較晚 （1962 年）才加入 r 東方畫會」的展出，而且由於性格使然，黃潤 
色除了創作以外，行事+分低調，對藝術運動也不感興趣。此外，林 
鈴蘭(新竹出生台北市人，字鶴晃， 1940-) 日本筑紫藝術學院畢業，於 
1965年赴日後才開始嘗試以簡單的抽象語彙創作。筆者在第三章 
第一節時介述的第一代戰後台灣本土培養的女教師鍾桂英，也遲至 
198() 年才開始畫第一幅抽離形象的抽象畫[如8】，但是她的作品仍然多 
數都有表現的主題。藝術家、理論學者薛保瑕在她的〈台灣當代女性 

抽象畫之創造性與關 鏈性〉 
研究論文中，清楚說明： 

「早期 60 年代台灣史性抽象 
藝術家們，多具備學院寫實 
的基礎訓練，因此，發展至 
抽象語彙時，她們大都首先 
以抽離具體形象的方式出 
發。她們對 『再現』 現象界中 
生命 r 本質」的美學問題較為 
關切。因此，她們的抽象畫 

17. 林鈐蘭， 〈幸 福之 泉〉. 壓 I 力牧圖 H 板攉：林鈐乘 多數是以円在精神性之訴求 

提供。 
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為主。而作品多以具律動 
性和象徵生命的『有機/生物 
形體抽象』，為主要的表現 

風格。」[註19】 

早期女性抽象藝術家 
之所以選擇抽象的訴 
求，其實是一種個性化 
的表現，以溫和的手段 
來脫離傳統女性閨閣派 
藝術的路線，以及叛離 
學院中陽剛而保守的具 
象繪畫訓練，另創具備 
時代感的自我面貌。這 
點和 198() 年代興起的新生代女性抽象藝術家之所以選擇抽象，在心理 
層面多少具有相同之理，只不過此際女性藝術家，要迴避的是強大的 
男性本上主義的新具象潮流，而在逆流之中獨樹一己之風貌。然而不 
少女性抽象藝術家，也曾因爲男性前輩或同輩的啓發，而選擇走向抽 

象創作的路線，例如：1970年代的李重重（安徽屯溪出生， 1942-) 於 
1971年發表半抽象水墨的第一次個展，她承認受到「五月畫會」劉國松 
的影響。李錦繡(嘉義，夫婿爲藝術家黃步青， I 953-) 則於1976年入李 
仲生門下，自承受到師門的啓發。至於在1982年出現於中部地區的的 
「現代眼藝術群」，主要成員都是李仲生的學生，美學學者藝評家呂清 
夫教授指出其中女性藝術家的比例達三分之一。【淑「現代眼藝術群」 
成員的風格各異，但多數以抽象形式爲創作的傾向，特別是其中的女 
性藝術家，例如黃潤色、陳幸婉、李錦繡等【訟1】，在中部地區形成主 
流外的抽象風潮。 

陳幸婉曾在1973年嘗試抽象畫，並於1974年以大筆觸、大面積的不規 
則抽象形式爲主的作品，參加「夏畫會」在台中文化中心的展出。【淑2】陳 
幸婉的情況十分耐人尋味，她自學生時代即投入抽象藝術的實驗，多 
少和她對「父權」的反叛有關，她的父親陳夏雨嚴謹而一絲不苟的風 
格，正好和陳幸婉奔放、自由、不拘形式的自動性技法，兩人完全是 
相反的方向。陳幸婉從1981年至1984年曾追隨「東方畫會」的導師、精 



18 . 李錦繡， 〈生命〉. 1990, 壓克力彩 T 130,5 X 162,5 公分，圖片版權及收 
故: 台北市立美術館。 















































































































































神領袖李仲生，似乎又和她對「父權」的叛逆態度並不一致。问是，陳 
幸婉選擇了和名家父親相反的創作途徑，不但獲得了自我的 H 定，同 
時，也成功地超越了父親名聲的光環。有史以來，名門之下，無法超 
越父兄師長光環的事例何其之多，也就不難理解爲何陳碧女遵循乃父 
陳澄波的路線，終歸是一場無言的結局，而陳幸婉的叛離反而開拓了 
自己的康莊大道。 

陳幸婉的創作心路歷程，町以從薛保瑕的研究裡獲得部分的解答， 
她指出於 I 970年代即發表抽象作品的女性藝術家： 



「至今仍十分活躍。不像早期女性抽象藝術家有間斷創作的現象，她們是以 
自動性技法挖掘潛意識的創作方式，找到和潛抑自我接近的劊作語彙後，即 
持續不斷創作與發表作品。」【扣洲 


自學出身的洛貞（本名曾素貞，福建廈門出生，1947-)係_防醫學院 
肄業，婚後隨外交官夫婿經常旅居世界各園，於1979年在馬尼拉舉行 


首次個展，即是由杻曲變形所產生的有機半抽象作品，以個人心理 
內視、探索的情諸爲動力 
的途徑，又和上述幾 


於比較獨立的個案。至於 
的發展軌跡不盡相同， 


走上抽 

於1977年 / h : 日本 t 樂 

畫廊發表了第一次抽象畫展，其後紐約之行使她更進-步認識西方的 
r 抽象表現主義」和 r 最低極限 t 義」【註24】，回國後她與林壽宇的相識， 


又是另一項重要關鍵，她深受林 


，促使她與莊普結合 
力量，推動北部地區的最 
低極限主義抽 


術 

潮，形成1980年代中期台北 
市立美術館大展方向的前 
衛藝術主流。賴純純的 
性抽象路線，具有較高的 


策略性，而其本身在當時 
並未發覺任何反抗父權 
的需要，莊至她本人也不 
知不覺成爲父權的化身， 


藉以弓 


前衛藝術的潮 


流，她在女性的抽象藝術 


19•洛貞, 〈框中〉 • 1 992.油1125 X 1 25公分，圖片扳 權：洛 貞提 


家之中應屬例外的狀況 





























































































































































20, 湯壤生，〈晚 雨〉、 [99(1 21. 湯壤生 • 〈情緒密瑪〉， 2( 脚•壓 I 々氣 1 K 2 XH :々分 • 無 H > 中，翊片 

力制，圖片版權：湯璦生提 湯瓊生提供。 

扯。 

i^\ 

1980年代的女性抽象藝術家呈現更加多元化的走向，除了上述在國內 
已經+分活躍的幾位以外，還有不少陸續從國外歸來的女性藝術家，選 
擇以抽象繪畫爲主的有楊此芝（山東青島出生， I 949 J 、湯瓊生（台北， 
1952-)，往返居住台灣與美國兩地的陳張莉 （1944-) ，橫跨繪畫、版畫、 
雕塑三個領域的薄茵萍（山東青島，1943- )，長期居留海外的虞曾富美 
(高雄， 1937-) 、郭聯佩 （ I 946-) 、池農深（桃園出生， I 955-) 與鄭麗雲 

U 959-) 等(將在第八章另行討論、。至1990年代歸國的有朱麗麗(浙江樂 
清出生， I 948-) ' 薛保瑕（台中出生， I 956-) ' 徐畢華(雲林， 1957-) 、張 
金玉(台北， 1959) 、吳玲玲(台南市，1961-)、高實桁(台南，1962」、董 
心如（台北，1%4-)、林逸青（台北，父親爲名畫家林書堯， I 965-) 、黃 
小燕 （1965 _)、陳郁如（台北，父親爲名畫家陳銀輝，1970-)、戴佳茹(台 
北， I 97 I -) 、李艾晨(台北縣， 1972-)..... 等人。抽象雕塑爲主的女性藝 
術家則有曲德華（南韓華僑， 1954-) 、 廖秀玲（台南，夫婿爲雕 喟家王 
國憲， 1962-) 、蔡芷芬 < 台北， 1966-) 等人。這些在國外接受高等教育 
女性藝術家，對藝術理論有更深入的見解與涵養，她們引進歐美抽象 
藝術的正統訓練，對台灣抽象繪畫的領域起了領導性的作用，無論創 
作成就與教學表現都不輸男性的同輩。 

藝術家暨評論家李俊賢對1980年末旅美女畫家的抽象傾向，他認爲： 

台灣女性抽象藝術家的感性傾向，從藝術家黃小燕的創作自述文字 
中， 町以獲 致一個大概的 輪廓： 














































































































22. 陳 張莉， 〈人 生與自然系列 92*2>, 

1992, ® i 力彩, 152 X 121. 5公分，# 片版 
權及收藏:台北市立美術館 u 



23. 朱麗麗， 〈天外〉 系列,1992,彩！混合技法 .54 X 78 公分， S 片版權：朱 
麓麗提供。 



25. 徐畢華與劉绍爐跨界到作， 〈心 重深戲的共舞 >. 20 U 1. S 片 

版權：徐畢華提烘。 


24 .徐畢華， 〈光之舞〉. 2001. 综合媒化 30 F . 麗 

片版墦：徐畢蒼提洪= 




26_張金玉， 〈本心 （六 )> 及細部, 1州 ■ 

上壓乞4彩， I8()X：0^ 5^. M M 版權： 
金玉 提供。 


27. 高實珩, 
(Boissy H 

記〉. I 99 M . 

S 片级 權： 




28, 董心如，〈形城_ 9-3〉. 1999. 混合媒纣，丨37 X 208公分 ， S 

片版權： 董心如提供。 



【嘗义】女性藝泸史 
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29.林 遠青 .〈植 物簸腺 系列〉 ， 1998, 30* 黃小燕, 〈一種 紅〉. 1991. 油畫. 129X194,5 公分. 圈片版 權及收藏：台 

複合媒忖 . 201 X 152公分， a 片饭 北市立美術館 a 

楮及收藏：高離市立美衔館。 



31- 陳郁如， 〈巢 >,1999,油 172 X 312.5 公分.圖 32. 戴佳茹，〈重光〉 . 2001，油畫,165 X 165公分.圖片版權：载 

片版權：陳邹如提洪。 佳茹提供。 



33. 李艾展， 〈逐沫〉 三聯屏 ，2 U 0 I , 油彩/ 金麇板 . II 3 X 116公分 X 3, 8片扳權：诚品畫瘁提供 














































34. 曲德華， 〈空 間之 間〉. 1999. 鐵絲網裝 I . 1(} X 12 公尺， 35. 廖秀玲， 〈積 > ■ 1996 .花崗 36. 蔡芷芬， 〈撼 > . 2() ⑴，柚木, 7 f » 

圖片版權：曲德華提供 。 岩-尚 :41 公分,直徑 :丨 [公分， X 20 X 3() 公分， S 1 片版 : 蔡 

圖片版權及收藏：合北市 芷芬提供。 

立美術館。 

「對於有『認同』危機的藝術家而言，『抽象』是一種最安全的繪畫形式。它 
可將創作自社會、歷史、文化現象中抽離，將創作企圖内斂在畫面的方寸之 
間，將關心的著眼置於繪畫性基本元素的交互作用之上。其結果是『無形』 

的，亦是無關認同的。在眾多 8() 年代到達美國的藝術家中，以抽象形式做為 
表達方式，幾乎都是女晝家。而且其形式多半延續60年代紐約抽象表現以來 
的不定形抽象。若將畫家以性別加以區分，在面對異域困境時，女畫家的回 
應方式確實隱約有著固定模式。基本上，採取迴避『符號認同』的創作方式， 
亦是一種消極的不妥協方式。」 [ ms ] 

李俊賢評論女性抽象畫的觀點，反映出男性藝術家心目中相當普遍的 
看法。經歷過1980年代末以男性爲中心的台灣本土主義具象繪畫運動， 

持續發展到1990年代初期，台灣藝壇對於女性藝術家大量從事抽象創作 
的人口，所持態度逐漸有所轉變。1993年台北 「家 畫廊」的經營者張素 
惠，策畫一項以女性抽象藝術爲主題的 ( if 彡與 色一女 性藝術家抽象藝術聯 
展）， 應該是台灣當代藝壇第一次出現針對女性抽象藝術的專題展，參展 
者有： 陳幸婉、楊世芝、薛保瑕、陳張莉、湯瓊生、林珮淳和陳文玲等 
匕人。1994年台北「雄獅畫廊」由簡丹策畫《世紀末一台灣女性藝術家抽象 
繪 畫展) 參展 者有： 楊世芝、薛保瑕、陳張莉、和賴純純等四人。1995年 
4片號《藝術家)雜誌推出 「女 性與藝術」專輯，日後再繼續開闢女性藝術專 
攔，女性藝術家的能見度明顯提高，而女性抽象藝術家更成爲受到關注 
的課題。曾經在「東方畫會」成立之前便和李仲生第一代門生一起活動的 
劉芙美，因 爲婚姻 與家庭生活而在藝壇消失，也在90年代末期以心象抽 
象復出。縱觀台灣女性藝術家從事抽象或半抽象的眾多創作方向，無論 
從肉體、生理經驗或心理的心象而言，還是以感性、有機抽象路線的人 
數最多，薛保瑕將此類作品稱爲 r 有機/生物形體抽象」。 


台灣【當代】女性藝術史124 
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劉芙美（新竹， 1937 -) 幼年時父親被日本政 
府充軍出征，從此生死不明，由母親輔育成 
人。早在 1953 年便由學長霍剛介紹，加入李仲 
生在安東街的畫室學畫。原本有可能成為台 
灣現代藝術 革命前 鋒的劉芙美，卻未加入 1956 
年成立的「東方晝會」，而在台灣藝壇幾乎消 
聲匿跡了四十年，根據「八大響馬」之一蕭勤 
的記述： 

「李氏用啟蒙式教學法，灌輸反學院、反臨 
摹及現代、前衛藝術的觀念，用強調個性， 
個別因材施教，來發展每個人不同的創作道 
路與理念。這是劉芙美很愉快及備具啟蒙性 
的學習過程，同學們打成一片，似兄弟姊 
妹，時而輪流著大家做模特兒，時而一同出 
外畫速寫*亦經常討論創作的問題。但好景 
不常 * 1955 年李氏遷去中部，上課就中斷，成 
為很偶而的事了 。 」【註26】 

劉芙美自己解釋未加入 r 東方畫會」的原 
因，主要是自己談戀愛並論及婚嫁，為了夫 
家的緣故，不便加入帶有反叛色彩的前衛藝 
術團體。同時，熱愛體育的她，在舞蹈、體 
操和太極拳的肢體韻律美感中找到新的樂 
趣，很自然地和她的兄弟們分道揚镳，轉入 



37. 劉芙美，〈太極 之氣〉 之一， 1998* 水墨 . 1 17X 

117公分， ® 片版權：劉芙美提供。 



38.獼荚美 ，〈生 命系 列〉， 200 1 ,水彩， 60 X 60 公分, 


圖片版權：劉芙美提供。 


39. 劉芙美參加2001 

年高雄婦女館女 
性藝術家磨展 〈新 
娘 是我〉 的作品之 

一 .立體紙雕.露臉者 
爲釣芙美本人，圖片 
版權：割芙姜提 
供。 


兒童美術和體育教學的領域付出大半生的心 
力，直到 1998 年舉辦了創作復出的第一次個 
展「太極-氣 J 系列以後，劉芙美再度積極參與 
藝壇的活動。藝術史學者王霓以「與《東方畫 
會》擦身而過的女性藝術家」來稱謂劉芙美， 

她認為： 

「劉芙美就這麼不小心與《東方》擦身而過， 

想起來不免有『遺珠之憾』般的可惜。雖然如此，歷經了四十年的 
漫長歲月後，晝家終於走出自己的 道路； 對於劉芙美依據儒家道 
統，如古人庖羲氏一般『仰則觀象於天，俯則觀法於地以通天地 
之德，以類萬物之情』，最後卻捨棄圖騰形式，獨探孟子所謂的 
『不依形而立，不持力而行』的靈氣美學 ，」 Ut 27】 王霓所言，應是 
劉芙美大器晚成的寫照。劉芙美承繼恩師李仲生的教誨，朝向精 
神層面進行永無止境的開發與實驗。 








40, 郭淑莉， 〈心 靈寒洞 -2>, 2刪,不定型 ir 帘、懕免力的 .216 

X 1 X2 X |()公分，圖片版& :郭淑莉提供 c 


台灣女性抽象藝術家的感性傾向，反映在黃小燕的創作自述中 - 


「我總是試著在自己的畫裡尋找一種闡述『詩意』的方式，一種只有人類情感 
粹煉昇華之後而集成的意境。這裡的『詩意』倒不一定是美景如畫，雲淡風清 
或間適安逸的情調，而是存在於人間世俗裡 * 家常閒聊中隨意可摘的斷簡殘 
篇。一段文字與思考，都是以現成一段煩惱或喜悦。這是令人無法徹底了解 
的精神之謎。人類不能完全解開這個謎，並不表示『精神』不存在 * 而只能說 
它的深遠廣博，無法測量。換句話說，比如用非具像來傳達意念，並不表示 
這個『意念』的無限性需要加入抽象符號煽動出想像力。我仍繼續用『線』來牽動 
感性的神經；用『色』來閱納情感而讓光的遷徙如時間般游移，『詩意』是動機也是 
目的。」【註 28 】 


女性抽象藝術家較少專注於幾何硬邊的無機抽象者，即使前輩女畫 
家林鈴蘭有一些硬邊幾何的作品，也是比較傾向於設計圖案的方向， 
並非出自於理性的無機幾何創作理論的緣故。郭淑莉1高雄， 1957-) 以 


不定形硬邊幾何抽象，結合有機抽象的畫面，而侯翠杏 （1949 




蔡佩 


芬 I 台南， 1966- > 和吳孟芬的充滿音律感和書法筆觸的抽象畫，她們所 
採取的折衷手法截然不同。曾慶熙紙漿形塑的淺浮雕，陳玫琦（嘉 
義， I964-) 結合硬邊、多重空間的組合繪畫，以及台大動物系畢業的 


陳文玲 I 台北， 1965-) 的繪畫，皆由個人內視直觀所獲致的心象，透過 


藝術性付質的媒介而形諸於外。台灣女性藝術家雖不乏對抽象語彙的 
傾向，但並不表示她們的風格有類同之處，由內而外披露因人而異的 
心靈與精神世界，依然有眾多表現風格的可能性。台灣新一代的女性 
抽象藝術家採取折衷的型式，舉凡早先出現 / E 西方藝術史中任何型式 
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的抽象風格，也包括中國傳統發展出來的大寫意和書法線條，全都在 
引用、挪用、假借之列。她們不強調理性的分析，不追隨統一的風 
格，不拘限於單一媒材或技法的運用，也就是雜交式、不純梓的、多 
元的「折衷主義」 （ edecticisW 。這種趨向，也正是西方進入後現代時期 

的抽象轉型。美國策展人來絲麗 • 魯 fA Leslie Luebbers ) 1991年爲台北 

市立美術館策劃的《心象與物象美國新抽象》展覽專輯中，她表示： 

「70年代沒有所謂權威或主流的藝術現象。由現代主義強勢領導的藝術主流 


也不復見。相繼而起的是多元< pluralistic 1 的局面 * 該現象發展到後來 * 連傳 


統的形式及覲念都再度被接納了 


因此不論在抽象或具象的藝術範疇，歷史傳 


統都扮演了新的角色。抽象藝術家便將這種對歷史的新感受融入當代理念之 
中。藝術也因此對古今内外，上下縱橫，同步一體的作了全盤的觀照。」【,敗9】 


魯伯說明了西方的抽象藝術&後現代時期的普遍化現象，後現代以 
後 r 抽象」已經不是用來與傳統對立或否定傳統的名詞。換言之，抽象 
不再姪 外在視覺形式判斷的問題，顯然個人化的內在心靈卩 t 界或精神 
狀態與抽象視覺語彙之間的指涉與使用，反而產生更密切的關係。 


小結 


台灣的女性藝術家偏愛抽象繪畫的現象，並非風潮，也不是運動， 
时且多數情況之下都出自於個人的因素。女性在面對自我時，選擇以 
抽象的視覺語彙，來表達自 Li 內心的世界，大多數並不依靠藝術理論 
的導引，而偏向直覺性訴諸於內在的感性。 

早期女性抽象藝術家之所以選擇抽象的訴求，其實是一種個性化的 
表現，以溫和的手段來脫離傳統女性閨閣派藝術的路線，以及叛離學 
院中陽剛而保守的具象繪畫訓練，另創具備時代感的自我面貌。而 
1980年代興起的新生代女性抽象藝術家之所以選擇抽象，在心理層面 
大致是相同的道理，只是這一代的女性藝術家大多受過西方的美術教 
育，除了要迴避男性本土主義的新具象強勢潮流以外，更有在逆流之 
中獨樹一己之風貌的企圖心。 

新一代的台灣女性抽象藝術家，走的是 r 多元 主韵的 路線，忭往採取折 
衷的喂式，舉凡早先出現在西方的抽象風格，均有引用涉獵的吋能，也包 
括中_傳統發展出來的大寫意和書法線條。藝評家高千惠對於東方藝術家 































































楊世芝（山東青島出生， 1949-) 先後就讀於美國舊金山藝術學院、紐 
約國家藝術學院，畢業於舊金山州立大學藝術系，藝術研究所肄業。 
楊世芝回國以後，在1980年代末期積極推動「替代空間 （a he r nat i ve 
spaceU 的誕生，是最先參加台灣第一家替代空間「二號公寓」的成員之 

-— O 

楊世芝將建築内部光線與空間的關係，以抽象的色面和豐富的肌理 
變化表現出來，是一種將寫實意象抽象化的過程，所以她不願對抽象 
藝術加以界定，因為她認為抽象藝術的界定不是一成不變的，而且她 
強調她是在畫三度空間裡真實的事物 * 不是她憑空想像出來的。她說 
明「我們的視覺中，所有的東西都在互動 J ，因此她的作品看似抽象， 
其實並存著「二度」、「三度」、「感性」、「理性」、「有意識」、「無意 
識 j 、「具象 j 、「抽象 j 各種多元的特質 。 um 
藝評家彭明輝指出： 

「揚世芝的創自動機既不在於『宣示』她的理念，也不在於『表現』她的 
主體情感，而是通過她對『視覺經驗』的敏銳自覺度，在畫面上提供觀 



42. 楊 世芝. 〈印 地安 人的泥 屋〉. 1984 .油 〖45X181 公分. 3片版愤：衿世芝提供 » 
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賞者『另類視覺經驗』的可能性，乃至於『整體觀看』的入門途徑，並進 
一 步提供觀賞者恢復其『動物性本能』的企機。」【註31】 

從楊世芝1980年代初期以墨韻為主的光影作品，發展至1990年代色 


彩瑰麗的光影構成，她一直都十分專注於畫面「整體觀」的空間效果。 
繪晝於她*是個人眼光的延伸，也是引發他人眼光來共構視覺空間眼 
力的一種誘因，所以抽象是發展過程的自然結果，而非創作的目的。 





! 






43, 楊世芝，〈物質空間的威 祐〉， 1999,壓克力彩， 1 80 X 150 公分，圖片 版權： 楊世芝提供 • 














薛保瑕 （1956-) 出生於台中地區的殷實門戶，於1980年師範大學美術 
系畢業後，赴美深造。她先後於1986年修得美國紐約普拉特藝術學院藝 
術碩士，再於1995年從紐約大學修得創作博士學位，應聘歸國曾任教於 
東海大學美術系所，目前擔任國立台南藝術學院造形藝術研究所所 
長 0 



薛保瑕將「抽象」創作語彙視為展現個人創作理念的一種表現形式 


並意圖藉此表現形式呈現多元化的訊息，以詮釋當今社會與文化存有 

的 混合性 「新 現實」 的 現象。 【註32〕 
所以，薛保瑕雖然使用「紐約晝 
派 」 （New York School ) 的繪畫技法 * 

但是她更偏重於觀念的實踐。藝評 
家、策展人石瑞仁認為： 

r 作品中常擬以幾何分割結構規 
範即興之筆痕，暗示了一個渾沌 
世界中隱然秩序之存在與運作。」 


44. 薛保瑕，〈網鏡的隱 喻〉， 1992. 壓克力彩、漁綑、畫布，56 


【註33】 

薛保瑕在她的創作自述中則說 
明：「我個人認為當今抽象藝術的 
『有』，是具備經由知識建構之自 


X 68 吋，圖片版權：薛保瑕提供。 



45. 薛保瑕，〈意向性的現 象〉， 1997,壓克力彩、噴漆、畫布， 172.7 X 284.5 公分，圖片版權：薛保瑕提供。 
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身指涉 （ sdf - referemiai ) 和多元化的表式指示溝通作用。而我個人關切的則 
是『抽象藝術』在20世紀後期一後現代主義時期可能具有的新意義與發 
展。」跑4】 

藝評家孫立銓對薛保瑕抽象藝術的看法是： 

「不論是東方式東西方式的抽象繪畫，在近百年的發展中，抽象畫 
總是脱離不了從具象中萃取抽象形式，保留可閱讀之多重暗示性線 
索*或歷經來自純内心感情衝擊的色彩、畫筆表現，及高度純理性思 
考之最低限表現的種種非具象形式，皆免不了在閲讀上與社會大眾所 
習慣的具象觀看邏輯，展現出全然不同的形貌。 ..... 站在這個抽象畫歷 
發現的背景，我們發現女抽象盡家薛保瑕的創作發展，似乎是以這 
個背景為起點，企圖開拓抽象繪畫在表現形成與閲讀空間的新可能 
性，特別是在創作理念的思考，薛保瑕以近百年累積的抽象畫經驗與 
文化為基礎，進行對抽象畫的顛覆與突破。」【註抝 

1990年代以後薛保瑕經常在平面抽象符號繪畫的畫面上，添加立體 
的現成物 * 例如漁網、魚餌、垂釣鉛錘等物件。進入2000年薛保瑕在 
台南藝術學院和呂理煌教授結合學生形成工作群，共同從事大型的裝 
置藝術作品。薛保瑕從平面延伸到三度空間，她一貫張力十足的意念表 
達手法，表現在結構嚴謹的理性與流動澎湃的感性的兩極之間，其實早 
在她複合媒材的平面作品上，已經隱含了這種向三度空間擴張的意圖。 



46. 薛保瑕•呂理煌與台南藝術學院工作群（黃奕智、張登堯、眛益 琿），〈問 （問的簡寫） >.2000 .木忖 、鐵板 、透 明卑 

先力. IOmX 7 mX 7 m , 替術家收藏•日、 夜 場景. S 片版權： 薛保瑕 提供。 












的抽象繪畫，有以下精闢的觀點： 

「抽象表現形式的採用，對 90 年代的東方藝術家來說，已不若先期那般牽 
強、晦澀，或被評為無根的移植。主要之因，是因為當代的東方藝術家在現 
代觀上與西方思潮的距離已相當接近，也因此，在區域身分的方位上，東方 
藝術家要在材質或形式美學的藝術領域上有別於西方藝術家，或其他區域的 
創作者，其獨特的生活經驗與成長背景，往往成為重要的『傳統』源頭，此『傳 
統』，除了涵括地區性藝術觀外，亦包舍著創作者的身分與社會性角色。」[註36】 

高千惠所指出的創作者身分和社會性角色所共構的個人化特質， 
使得抽象藝術成爲 「宣 洩個人發言權的一種創作形式」[^7】，而且 「還是 
需要畫家以研究課題的方式，將個人的情感或美學觀詮釋而出」【網《】。 
所以新一代台灣當代的女性抽象藝術家 不有呵 能追隨統一的風格，也 
不會拘限於單一媒材或技法的運用，她們所採用的 r 折衷主義」，有時 
不強調理性的分析，也就是雜交式、不純粹綜合性挪用。出現在1980 
年代以後的台灣女性抽象藝術家，基本上和西方同時代的抽象藝術是 
接軌的，這些折衷主義路線的新抽象，對物質、環境和消費文化採用 
雙規則的戲法，不但轉用它，而且質辯它，或漠視其存在。新一代的 
女性抽象藝術家走出心靈純粹的象牙塔，抽象藝術也 Dj 以是複雜的互 
動和詭辯不已的遊戲。 
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三. 從傳統重新出發的女性藝術家 

西方學者常把中國文化的保守性，歸諸於政治社會制度的影響。 
其實，中國文化，特別是美術型式的千年慢變的現象，其中最重要的 
原因之一，便是「天人合一」的審美觀念所導致。中國水墨繪畫，過去 
不以外表形象的 「型」 作爲創作者變革畫風的目標，是因爲中國人將 
r 渾然天成」視爲至高的境界，其個人的思維進程，理當隨著宇宙自然 
而運行，並不以個人的時間或個人的感受爲衡量標準或價値中心。甚 
至，中國的語文也從來不以個人生命所體會的時間性，作爲衡量時間 
進行的準則，所以中國的語文，並不存在 r 過去式」、 「現 在式」 、「未 
來式」或 「進行 式」等時間語詞的辨別，而是以宇宙浩瀚的無限時間 
性，作爲整體時間的抽象概念。 

中國的文字和圖象藝術，本是同根生的原理，兩者皆師法自然， 

口 j 以層出不窮地加以變化，也可以僅作極有限度的微量變化，或一陳 
不變：可以大刀闊斧來開天闢地，也町以墨守成規而不失法度，通通 
被認爲是改變的一種可能性。中國人以宇宙宏觀所界定的美學觀念， 
實在很難使西方人站在個人主義的立場所能通盤理解，更遑論貿然以 
西方物質主義的美學，來對中國抽象的宇宙觀妄加論斷。因此，西方 
個人主義所導致的前衛與傳統的對立概念，並不適用於中國書畫千年 
以來的體系。這也說明了爲何在西方人眼中看來，中國水墨畫是千年 
以來少有變化的，而中國藝術的愛好者或美術史的研究者，卻能從筆 
墨些徵的差異變化之中，而分辨各家不同的風格、面貌與時代。 

中國書畫家千年來致力於筆法、皴法方面的創新，甚少涉及整體 
造型與形式的改革、材質擴延的實驗。他們所繪者，無非是創作者的 
所思、所感，因此，縱使人在群山的懷抱中，畫的卻是創作者的 「胸 
中丘壑」，一種內心對物相的感動或印象，而非視力所及、觀察實體 
所留下的造型記錄。物相的「形」所能表現的 r 型」，並非創作的首要考 
量，而是以筆觸構成的 「皴 法」，有如形成大氣的分子一樣，用來營造 
氣韻的質感，以筆墨的濃淡疏密虛實，烘托出氣韻的雅俗高下，彷彿是 
辨別一個人的氣質局下。所謂 r 書品」、 「畫 品」’才是傳統中國書畫的精 
髓，也是文人藝術所追求的崇高境界。至於近代中國水墨畫開始重視 
r 型」與 r 形」的變化，應當是受到西潮浸染以後的產物。 











































































































































































































































台灣在 I 980 年代的社會，處於高度資本化發展經濟的環境，追求製 
造財富，講究流行品昧，放縱物慾消費，精神生活層面反而+分脆 
弱，要如何期待藝術家在其作品中，反映出清高的「書品」與 r 畫品」？ 
再加上〖987年解嚴以後，畫商引進大批大陸水墨畫家的作品，技術品 
質和作品數量都令人耳目一新，對台灣的水墨畫市場造成很大的衝 
擊，對於本來已經沒落的書畫環境無異是雪上加霜。然而在 198 Q 年代 
以後，台灣各地其實仍然有爲數不少的閨秀畫家，持續在傳統水墨書 
畫的路線上努力，有的展出頻繁，巡迴至台灣各地的文化中心，台北 
國父紀念館更是她們展出的重要據點，有的甚至出國到僑社宣揚傳統 
文化。她們的活動力其實很強，有的開班授徒，結合桃李門生，在地 
方上形成一種社群性質的文化圈子，有的還擁有相當程度的市場性， 
不僅僅是爲了自娛而已。 

這群人數眾多的閨閣藝術娘子軍，往往被主流藝術圈的活動排除在 
外，忽視了她們的存在，而實際上，她們反而是地方上擁有社會資源 
實力的女畫家。她們當中比較年長的一輩，誕生於第二次世界大戰結 
束以前，多數受 過日本 教育，也有一些是戰後移台的外省公教人員的 
眷屬，她們通常拜師習藝，以師徒的關係建立起相當活躍的人脈網 
絡。而年輕一輩則以 19 60年代以前出生的爲主，至於 19.6() 年代以後出 
生的台灣女性，文化上已經西化較深，逐漸遠離了中國傳統的閨閣藝 
術路線，即使有一些仍以水墨媒材爲主的女畫家，也多數出身於美術 
科系，以寫生和創新爲目標，和先前的閨秀藝術屬於社交生活的態度 
顯然不同。 

根據各種書報、年鑑、圖錄的資料顯示，台灣女性藝術家持續創作 
並展出到1980年代的人數，首推閨秀這一類女畫家爲最多，其中不乏 
展出記錄頻繁者，同時也是長期參與藝術活動且最持續的一個族群。 
第二次世界大戰結束前出生的閨秀畫家人數很多，左錚(江蘇， 

1909- ，善書法）、蔡香芝(江蘇，夫書法家李猷，1912-)、釋曉雲(廣東 
南海， 1913- ，善書法，印度泰戈爾大學畢業，佛家女尼，創辦華梵大 
學）、盛元芳（浙江， 1916-) 、趙唐理（貴州，191 6-) ^張翔（大連， 

1 920- ) 、左述韜 （1921-) 、弭尙眞（山東，1921-)、雷沈如京（北平， 

1921- )、馬良宣（四川，1922-)、沈守梅（山東，1924-)、趙靈芝（天 
津，1924-)、饒昌慜 r 湖南，1924-)、 劉愼 1 南京，1925-)、舒曾子 
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47 .舒曾子 2()02 年於自作畫前留影，圖片版 48. 任墨蓉， 〈加 州十七哩風景 >.20()1，水, 65 X 42 公分、圖片版權： 

權：奸曾子提供。 任墨蓉提供。 


(曾祉，五看老人，山東， 1930- ，善水彩 
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湯明華（江蘇，1930 


李沛 



9 193 ! 


林婉珍（上海，1 930 

) 、謝惠珍（芝蘭軒 


1931- 


主，浙《 

魯衡之（浙江，1937 


任墨蓉（浙江，1931-)、陳知修（廣西，1936 






王美慧（王鄹，台北，1941 


王智子 (曰本 


出生，1942 


X 


周潤如（湖南， 1942- 



縵 



北平出生，1942 


x 


鄧隴生（甘肅出生，原籍湖北，1942- 


% 


呂淑珍（台中縣，1943 


任淑齡（西 



1943 


、 


楊鄂西（四川，1943 


陳若 



雲南出生 


j 


原籍河南， 1944- ，善書法）、孫貴香（韓國出生， I 945-) ..... 等等 


般而 


這一輩的女性水墨畫家比較注重師承，創作方向仍不脫傳 


統文人畫畫的範圍，以清秀、淡雅或精麗的畫風爲最大 


71 


戰後出生的王昌淳（南投，1946 




] 947 


邱蕙玉（桃園，1947 


丁曉敏（上海出生，原籍貴州 

，夫婿爲水墨畫家王 


陸詠（台中縣 


慶，1947 


羅培寧（袓籍湖南，1948-)、彭玉 




竹， 1949- ，善書 


法）、夏溪生（安徽，1949 


、 


張友華（祖籍河南，1949 


> 



津，1949 


王梅南(台南市，1950-)、楊式昭（嘉義，1950 


昭光（天 
、黃少貞 


(香港， 1951- ，善書法) 





悅招（台中 M 95 1 


195 2- ，善書法、油畫 1 、張心如(台北，1952 




、王昌敏（南投 
楊秀櫻（台中縣 


j 


1952 




劉玉霞(台 


1952 


s 



1953- »善書法）、張秀 


燕 1 彰化，1953 




凍又生 


台北 


陳綉美 

， 1954- ，善書法）、黃玉梅與黃玉秀 


南投， 1955-) 姊妹、畢敏芝（屛東， 1957- ，善書法，第36屆省展國畫 


名 




劉芳如（新竹，1957-)、陳瑞應(金門，1958 




凌蕙蕙 




1962- ，擁有選美中國小姐的頭銜 





岡藝校國劇科畢業，兼擅 
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ir 
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54. 孟昭光 • 〈兒 時回 憶〉， 水 14(1 X 46 公分，阕片级權：孟紹光提供。 



49,王美慧， 〈連 雲街 口〉， 1998,紙 

本水墨， 135 X 69 公分 . @片版權： 
王美慈提供。 


52_陳若慧， 〈大富 贵亦壽考乂水 

1,圈片版權：陳若慧提洪。 


53,陸泳， 〈陸 詠的作 品〉. 水墨，阐片版權 

張建富提供。 
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50, 鄧廉生， 〈西北雨〉. 水墨， 60 X 60 公分.圖片版權：鄧隴 
生提供。 




51•任淑齡， 〈寫 生長白山一 景〉， 水签 ,35 X 35 么、分，圖 

片版權：任: k 齡提供。 
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57.張 秀燕， 〈濟運 
當 頭〉. 

5、47 X 38公分, 
圖片极墦：張秀 
芩提供。 


59. 睐瑞應， 〈胡適 
# _ (瓶花系 
列之 3)>. 20( H ), 

篇片版權：.味瑞 
應提供。 



藝起®旅 


55. 楊式昭， 〈草 堂話 

舊〉， 水墨.圖片版 
權：場式昭提供 






h-i 
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56 .楊秀櫻.〈油菜花 

田乂 水签- 134 X 73 
公分， 阐片版 墦：枵 
秀樓提供 a 


,4 


58. 畢敏芝作品，水 

第36屆有展國 
I 弟一名1。 






^♦ 美^/^”#一 

龙 ar 兄怜 • 离 3 

44? 争 rH/. 

;JC-^!tiJ>rr 、 

^J'*>: ” ^1 

r 義 











箏，母親徐明玉擅長書畫） .... 等等，她們雖然多數仍謹守傳統閨秀繪 
畫的細緻、秀雅畫風，但是，和她們的前輩相較，這一代女性水墨畫 
家比較重視寫生的觀念，少數一些中南部的女畫家非常喜歡用亞熱帶 
瑰麗明亮的色彩，來描寫常民生活的題材，技巧上有時更偏向水彩或 
膠彩畫的效果。戰後出生的水墨畫家不再像以前的傳統文人書畫家， 
那麼在意筆墨的品質和氣質的高下，反而更用心於題材的變化和色彩 
的豐富趣味，由水墨而更傾向於彩墨。 

台灣歷代以來學習傳統水墨書畫的女性人口，在民間各地許多角落 
一直存在，只是從來很少被認眞看待。第二次世界大戰結束以後，渡 
海來台水墨書畫的師資遽增，更加速閨秀畫家人口的成長，但是幾乎 
都屬於休閒自娛或業餘式的畫家，能夠自成一己之風貌者， n 7 謂鳳毛 
麟角，人數還是極其有限。這些延續中國閨秀藝術傳統的女性書畫 
家，多數來自中上階級的家庭，她們以丹青自娛，不但耵以提昇自己 
的身份與氣質，而且三五成群一起拜師習藝，也是高貴人家婦女社交 
生活的一種行爲模式，不但在大陸來台的外省官場、公教圈內是如 
此，其實本省在地方上名門望族富戶之間，亦是如此。閨秀藝術，全 
然是中國文化的特殊產物，在西方文化中無法找到可以類比的樣本。 
r 閨秀藝術家」所意指的內涵與表現形式，其實與西方所謂的「星期天 
畫家」是截然不同的，而且也不能套用職業與業餘畫家的標準來論高 
下。這種強調女性氣質和社交身份的特殊類種藝術，正是 r 藝術生活 
化，生活藝術化」的一種極致成果，所以在台灣1970年代以後物質生活 
水平昇高的同時，閨秀藝術家的人口亦隨經濟成長而與日倶增。本土 
閨秀藝術是台灣在戰後經濟繁榮以來所形成的一種獨特生態，這些遍 
佈各地的本土閨秀藝術家，竟然和男性所主導的本土意識西洋繪畫風 
潮幾乎不產生仟何關連，這種兩性疏離的藝術發展走向，倒是一_耐 
人尋味的研究課題。 

1970年代鄉土主義的風行，似乎也帶動恢復了日據時代東洋畫的傳 
統，不但膠彩畫在中台灣快速復甦，很快感染到南北各地，而且台灣 
的水墨畫壇更進一步加強、重視寫生的運用，以及偏好鮮豔的亞熱帶 
色彩，將文人畫傳統崇尙淡雅的水墨畫，幾乎都變成色彩明亮、鮮穠 
的彩墨畫。針對此一時期水墨畫的寫生趨向，藝術史學者蕭瓊瑞對， 
提出他的觀點： 
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「『鄉土運動』的潮流終於引導一批更年輕的水墨晝家，開始企圖擺脱遙遠中 
國傳統給他們的束縛，以一種全新的心情和眼光，重新注視自己腳下的鄉 
土。『寫生』的意念，在這個時候，逐漸轉化為『寫實』甚至是『密實』的手法。 
如果說他們是接受師輩畫家寫生觀念的影響，不如說更受到美國畫家魏斯 

(Andrew Wyeth ，191 7-) 寫實風格的啟發。 J 【註 39】 

藝術史學者王耀庭對美國畫家魏斯與台灣鄉土運動之間的關係，有 


以下的觀點 ，• 


「西方抽象表現主義當道以後，也有物極必反的一面，如 I960 至 1970 年代， 
發生巴黎的新寫實主義 （ N e w Realism) ' 風起於美國的超寫實主義 ( S u p e 「 

Realism ) ' 提倡回到生活’走入大眾。 1949 年以來’美式艾化隨者美國強大 

的國勢介入，在民國五十年代，資訊尚未如今發達，當時的《今日世界雜 
誌》，正是美式強勢式文化下的媒介之一，每期的藝術介紹，或中或洋，以其 
發行量，影響於藝文界。其中介紹的美國晝家安德魯 • 懷斯 （Andrew Wyeth ， 
19 丨 7-) 的懷鄉寫實頗受台灣畫人喜好，其後 1970 年代，配合西方的寫實作風流 
行，及台灣本身的鄉土運動，使其發展不謀而合。」 

魏斯的懷鄉寫實畫風對台灣造成的影響，另一推動的主力即1975年 
創 P ] 的《藝術家》雜誌，第二期推出魏斯專輯，而且還在美國新聞處辦 
專題演講和電影欣賞會，在資訊匱乏的年代，其影響力可想而知。 【, H : 
41 】對於台灣 「鄉土 寫實」水墨畫的形成，楊宗坤的觀點是= 


「70年代以後 * 隨經濟成長的自信，自我主體的意識的要求漸漸成形 * 其中 
本土化、鄉土化的題材即是重新尋求自我認知與認同的起點，寫生的觀照自 
此逐步從山山水水的純粹自然，轉向人為風景，或器用文明的表現，具有強 
烈的現實性，尤其結合照相寫實所運用的或幻燈片投影，對外物形象與質感 
的要求更高。」【註42】 


1980年代以後延續本土寫生水墨畫風的女性藝術家也不在少數，早 
期即有陳霖（河南， 1925- ，善書法）' 黃惠貞（桃園， 1935-) 、張福英 
(苗栗，1936-)、羅芳（湖南長沙， 1937-) ..... 等等，已開風氣之先，在 

她們創作中常以寫生取材。至於戰後出生的一代，無論從學院系統接 
受正式的美術教育，或私人拜師習藝者，多數都改變了臨摹古畫爲主 
的學畫過程，而傾向從寫生入手，並 ii _ 不乏以實景寫生爲重點的創作 
者。鄭蕙香（台南縣， 1947-)、 林麗華（台北， 19 49-，善書法、篆刻）、 
周秀娥（台北縣，〗949-)、高碧玉（台北， 195!-) ' 高惠芬（雲林， 
1951- ^善水彩）、簡品淑（彰化， 1951- ，台大植物病蟲害系畢業）、王 
素眞（台北，1952-)、徐素霞(苗栗，1954-)、李金環（台南縣，1955- 



























































































61. 黃惠貞， 〈海 誓山 盟〉. 水！ .56 X 89 公分，黃惠 A 提供 

，馨 ”義纷 t | •… .| 




62. 林麗華，〈黃河水>， IW 5. 水 X 川 X 26 

公分，阊片版權：林麗蒼提供。 



63,周秀娥，〈北海道冬景〉，木墨 ，91 X 62 公分 

供。 


&愤：同今蛾提 





65-高碧玉，〈萬丈高樓平地起 >. 

1993,水 1%69 X 135 公軋 周孝友先 
t 收藏，圖片版墦：高碧玉提供。 


64,用秀娀, 〈壺 口瀑 布〉. 水 f 、 61 x ⑽ 

公分.麗片版權：周秀峨提供。 


66. 簡品淑， 〈陽 明山瀑 布〉. 

2001,木 S ' 35 X 14(1 公分.薄 
片 极權： 簡品淑提供。 
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67. 林淑女， 〈逐夢 • (3)>， 1995,长墨. 109 X 78 公 

分.阖片版權：怵溆女 提供。 


69. 田美秋， 〈杉 林溪記 情〉， 水 I , 137 X 7 U 公分.阖片版權：田美 ft 

提供。 






71.李惠貞 ，〈張 家界 勝景〉 , 200(1, 水墨,68 X 〖35 

公分， S 片版權：李惠自提供。 


68. 劉麗英， 〈瑗樓 >.2001. 水 70. 田美秋， 〈心月》. 水墨 ，90 X 26 

3 5 - 1 3 S ^ ^ S 4吸 公分， [ I 】 片版位 ：田美秋提洪 3 

權： 劉笼英提供。 











) 、林淑女（台南，夫婿爲書畫家陳宏勉，1955-)、劉麗英（台北， 
1955-)、田美秋(高雄，1956，）、李惠貞（金門， I 959-) ....... 等等，她們 

都經常以實景寫生爲題材，尤多記錄遊歷的作品，這一點是古代中國 
的閨秀畫家所無法想像者。現代婦女的生活空間不再拘限於自家庭院 
以內，出外旅遊的機會並不亞於男性同輩，記遊的繪畫題材在女性畫 
家作品之中，也就十分普遍了。以上寫生爲重的藝術家之中，林麗華 
與林淑女兩人除了繪畫以外，也都兼善書法與篆刻，林淑女尤擅精細 
的工筆白描，同時也喜歡暈染斑爛的色彩。 

曰據時代殖民政府引進的東洋畫，在第二次世界大戰結束以後，隨 
國民黨政府遷台的水墨畫家無法認同東洋畫爲國畫，兩個系統所產生 
的正統之爭，結果造成東洋畫種的膠彩畫在省展中落敗而迅速沒落。 
其實導致膠彩畫發展困難的原因並不僅於此，還有東洋畫師資的來源 
在戰後嚴重不足，而且留學人口出國路線的轉變，由早期熱衷於赴曰 
本，而在戰後則偏向赴美，也都相加成爲壓抑膠彩畫發展的阻礙因 
素。東洋畫的傳統一向注重寫生與色彩的表現，在 198() 年代復甦的膠 
彩畫，必然也曾受到本上寫生水墨畫風的影響，而寫生的觀念也相對 
助長了膠彩畫的地位， Kh 寫生水墨畫與膠彩寫生畫之間的關係扛 
1980年代以後，更加密不可分。台灣省膠彩畫協會在1981年成立初時 
僅有56位成員，進入 2( KK ) 年紀元時已成長了一倍。膠彩畫協會是學院 
以外的另一項教學系統，主要活動空間在各地區的文化中心（文化 
局），以辦理膠彩研習班的方式，來培養社會人士學習膠彩畫的創 
作，並且推廣膠彩畫的欣賞人口與水準，每年度也都安排在各地文化 

中心(文化局 > 巡迴展出。 【註43】 林之助教授的門生林星華（台中， 1932-) 

於膠彩畫協會成立初時即加入，並擔任歷屆理事、監事的職務。其他 
屬於台灣省膠彩畫協會的女畫家除了陳進、黃早早、林阿琴、郭禎祥 
等第二、三章討論過的幾位前輩，還有唐雙鳳(彰化， 1935- ，善水墨、油 
畫）、莊芍藥(澎湖， 1937- ，善水墨、刺繡）、郭香美(台北， I 943-) 、邱蕙 
玉(桃園， 1947-) 、呂燕卿(新竹，1948-)、劉書鴻(彰化， I 950-) 、張瑞蓉 
(桃園，1951-)、陳淑嬌(台南，1951-)、黃玉花(桃園，1952-)、陳嬋娟(高 
雄， 19 W ) 、蔡雙梅(新竹， 1955-) ' 詹玉瑾(彰化，1957-)、王碧枝(台 
北，1958」、范素鑾(新竹， 1958- 1 、李貞慧(台北縣，1961-)、周靜玫(屛 
東， 1961- 5 善水墨）、周紝婷(南投， I 963-) 、楊淑嬌(新竹，1963- ^善水 















































































































































143 


a 




劉玲利I台北，父爲膠彩畫家劉耕谷， 1964- ，善版畫:>、陳淑宜（台 


1964 

1965 


南 ， 1967 


1970 




梁淑娟(台中，1964 




陳明逾（高雄， 1965-) 、陳慧如（彰 




詹秀蘭(花蓮，1965-)、張貞雯(彰化， 1966-) 、王曉儀(台 




羅慧貞(台中， 1967-: 
林慧珍(台中，1973 


\ 


廖瑞芬(台中縣，1968 


% 


張碧珠(台 


) 、謝靜玫(苗栗， I975-)...... 等等。另 

外，原本學水墨畫的張淑德(台北， 1955- ，善書法、篆刻)在1990年代後 
期才赴日研習正統的円本畫，返國後延續了台灣日據時代早期東洋畫的 
傳統，對台灣當代藝壇而言，反而是比較少見的例子。 

1980年代膠彩畫復甦的轉機，除了上述的膠彩畫會以外，學院美術 
教育所扮演的角色，更是關鍵性的重要動力。台灣從戰前的師範學校 


美術課程，到戰後的大專院校美術科系的專業訓練 


直是培養台灣 


藝術人才的主要管道。1985年林之助教授在台中地區的東海大學，開 
設戰後以來首創的膠彩畫課程，將膠彩畫正式納入學院美術教育的體 
系之中。 um】 再加上以膠彩畫爲特長的詹前裕教授長期在東海大學幾 
度擔任系主任的職位，他個人對學院之中膠彩畫教育的推展，尤其功 
不 nj 沒，在他的努力下甚至成立國内第一家培養膠彩畫創作人才的研 
究所。繼東海大學之後，其他美術院校也接連開設了膠彩畫的課程， 
新一代的學習人口因學院教育的空間而快速增長。因此，目前積極從 
事膠彩畫創作及教學的藝術家，多數出生於1960年代以後，也就是在 
198() 年代中期以後入學的一代。 



72 .唐 雙風，〈細讀 根源〉 . 19%. 掩彩 . I.WX97 么 u 片版權：丧 73 .莊 芍藥 ，〈好彩頭〉 ，:! tmi. 怀彩 .20F, S 片版權：莊芍築提 

t 鳳提供。 供。 














































































74. 陳淑嬌， 〈暖 醐灌頂>,1985, 75. 王碧枝， 〈浪 跡岩影寫北 濱〉. 1995. 膠彩， 145 X 126公分 . H 片版權：王 

蒋彩， 80 P ， 圖片皈權：陳淑嬌 碧枝提供 a 

提洪。 









76,李貞慧， 〈樹之夢〉， 1995,膠軟 73 X 73 公分 ，圖 
片版權：李貞慧提供。 



77. 李貞慧、 〈風 的纏綿（11)> 

圈片 版權：李貞慧提供。 


1997. 醪彩、 73 X 73 公分 



78•劉玲利，〈春> ， 2001 • 務彩， 2 U 8 X 122公 t 圖片版權 ：劉玲 
利提供。 


80. 張貞雯 , 〈PAPAYA 與天空之 間 》, 1996. 脬枚 233X183 公分. 
第 28 ® 曰展入選. 收藏：阀立 台灣美術館.圖 M 收樯：張肖 t\l 
供。 



台涔【畫代】女 fin 齡史144 

















第 e 童 】 mo 年氏女忮藝術的成長期 145 



79. 劉玲利， 〈秋 >.2001 .膠彩 .208 X 122 公分.圖片版權：劉玲利提供。 83 •廖瑞芬，〈哺>,2002,醪彩 .IOOX 12(1 公分. 

圖片版權：嗥瑞芬提烘》 



KK 羅慧貞， 〈供養〉， 1998,膝彩,145 X 112公分，靥片版權： 
爯慧 6提烘。 




H 4. 張淑德，〈櫻花〉 ，涔 — 5 J 2 F , 3 片版增:張淑巧提 


82. 羅 慧負.〈兩種境地〉 . 2( 謂. 呢枚 63 X 63 公分 . _ 

片版褚：羅慧貞提洪0 
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羅芳（湖南長沙， 1937 -) 自幼受到家學淵源的陶養，高中時代曾向袁樞真 
學習素描、寫生，考進師範大學藝術系以後，還在課餘跟隨吳詠香學晝， 
融合中西。羅芳於 1961 年從師範大學藝術系畢業後留任助教， 1963 年即獲得 
第 16 屆全省美展國畫組第一名。她的夫婿，水墨晝家沈以正教授為文討論 
羅芳的美術創作觀時提到 

「羅芳在五十二年即榮獲全省美展國畫組的首獎，筆墨的渾厚 * 得自天 
賦，張隆延先生曾譽為當時的年青一輩，以為她可以與江兆申、傅申並列 
為三。她早年甴於擔任黃君璧、溥心畲等多年助教，故開始授課及創作 
時，抱定『行萬里路』的宗旨，足跡遍及寶島及世界各地，七十年歷史博物 
館邀大千先生等名家合繪『寶島長春』二一五尺巨幅作品時，她為參與合繪 

的唯一女晝家。」【註45】 

羅芳日後經常獲邀在國内外水墨畫聯展中展出，同時在教育崗位上作育 
英才，她於 1971 年升任副教授，至】 989 年後晝風更有耳目一新的突破，在 
1991 年她升任教授，至今累積四十年漫長歲月奉獻教職，卻從未間斷她的 
創作生涯，在她的同輩女性藝術家中屬於比較少見的例子。在她的文字中 
曾表示： 

「常聽人說：『你是女國畫家中 * 畫得最好的』我相信很多女性藝術工作 
者一定都得到過如此的贊美，藝術的批評豈能分性別，這樣的誇讚不是充 

滿對女性的不敬！女性的能力決不亞於男 
，在傳統的禮教下，我們需要額外的付 
出精力專注家務，因此我們的成就格外顯 
得卓越，更應為社會珍惜和重視。」【註46】 

羅芳歸功於她的夫婿，對她的才華的贊 
赏和支持，長年雇請幫傭，使她不必身陷 
在繁瑣的家務事中，而且亦可隨抽身出國 
參加展覽或寫生旅行，這都是使羅芳在教 
學以外亦能專注於創作，藝術生命得以發 
光的重要因素。 

1989 至 1990 年間，羅芳畫風丕變的原因， 
一 方面是她從「師古」中得到了突破，另一方 
面是她多次出國展出的遊歷，使她吸收到 
更多元化的時代訊息，加以兒女皆已成年 
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離家就學 


己可以有完全自主創作的時 


85 . 羅芳，〈重重疊雨〉，1990, 韓國紙、 

中國顏枓 .90 X 60 公分.圖片版權：羅芳提 


■o 


間，昔日的用筆老辣，更一變為氣勢雄渾， 
甚至瀟灑自在到任意抽離形象，而正如她的 
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86. 羅芳， 〈黃 山積 雪〉， WI , 韓國紙、墨、中國顏料， 63 X 】73 公分.收 87. 羅芳， 〈腺 動〉. 1995,宣紙、 f 、 、廣告顏枓, 
藏：國立台涔美術綰.圖片版權：羅芳提供。 46 X 69 公分，圖片版權：羅芳提供。 


夫婿撰文所述：「山川的雄奇巍壯、荒寒微茫，盡現於眼底」的境界。【註47】 
水墨晝家也是藝評家，劉國松教授對羅芳的創作有很高的評價： 

「從羅芳教授的作品中，可以看到使用紙與布等媒材，應用色料也廣及 
壓克力與廣告顏料，技法也包羅萬象 * 以她的『窗外』為例，表達她對現代 
人由玻璃窗中豁然遠眺的理念，隱喻了現代人在居室中的抑鬱，渴望古人 
仰慕林泉的自由奔放，層層的山巒，片片的林泉，是東方老莊空靈無為的 
心境，是由傳統精神出發，跨越時空的限制，融和了東方的空靈與沈潛。 
所以說她不但在形式上略去了傳統，意識中涵詠了東方的理念，的確是匠 

心獨具的佳作。」【註48】 



88. 羅芳， 〈窗 外系列一春 >, 2000,畫布、.:&、壓克力彩， I 46 X 165 公分，圖片版權：羅芳提供。 









李重重（安徽屯溪出生，原籍河北省邢 
台縣， 1942-) 幼年隨家人來台，定居於南 
臺灣，父親是出身於北平京華藝術學院的 
李金玉，所以從小在藝術氣息濃厚的家庭 
中成長，小時候就展露她的繪畫天才。李 
重重 1965 年畢業於復興崗學院美術系， 

1971 年在凌雲晝廊舉辦第一次個展，發表 
她半抽象的水墨作品。她承認當時傾向於 
晝抽象的作品，確實曾受到「五月晝會」劉 
國松等人的影響。此後，李重重應邀經常 
在國内外參加各類展出，而 1977 年的歐洲 
之旅，使她接觸到西方的抽象藝術，更令她體驗到中國畫必須注入現 
代觀念的内涵，促使她成為台灣現代水墨畫的開路前鋒。 

1985 年以後 * 李重重的作品突破傳統山水的表現技巧，以重彩、厚 
墨大塊渲染的方式，再組合簡潔的線條和變化多端的點狀，以半自動 
性的技法，呈現她個人風格突出的抽象水墨畫，是少數難得展歷豐富 
的女性水墨畫家。水墨畫家也是藝評家劉國松對李重重創作的評語 
是： 

「近數年來，她的畫在水墨一彩墨一水墨之間不停地變化試驗*傳統 
的筆法與半自動性技巧混合動用，草書的線與西畫的面配合發展，以 
求達到心意中預期的效果。她作晝的過程相當緩慢 * 一 張内心隱隱約 
約的山水，要想把它畫出來，可能從開始到完成，需要幾個月的時 
間。除非小品，她很少有一氣呵成的即興之作 。 J 【註49】 



89. 李重重，〈外來的信 息〉， 1988, 水墨設 
色紙本 ，88 X 90 公分，圖片版權及收藏： 
台北市立美術館。 



90. 李重重，〈生 機〉， 1998,彩墨， 7 DX 137公分，圖片版權：李重重提供。 
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91. 李重重，〈柬方 再起乂 I 99 H , 水墨' 壓克力彩， 200 X 2 K ) 公分，阖片版權：李重重提供。 


朱麗 1( 浙江樂清出生 * 〖948-)原本是國立台灣藝術專科學校國晝組 
的出身，卻有紮實的素描基礎，同時對雕塑、版畫也都有所涉獵。她 
於1970年代赴西班牙留學，1984年畢業於西班牙馬德里藝術學院博士 
班，成為國内少數擁有創作博士學位的女藝術家之一。 

留學西班牙期間朱麗麗發展出她自己的「天體符號」，以東方哲學融 
合抽象畫的形式，探討字宙存在的課題。她在創作自述中闡釋她自創 
符號、圖騰繪畫的理念： 

「選擇線性、書法性從造型之『全無』探心能' 心性之『無限性』，構 
築抽象精神性符號表現在拙作畫面，非因赴西班牙留 
學時，架構傳統中國繪晝楝梁之線性、書法性兩者特 
性，為西方藝術家擇作創作表現的主體，然其結搆迥 
異於西方長期持密實“塊面”為繪畫描繪之技法相異， 

為其『歷史的否定』，東方美學思維又具高難度與玄奧 
性，西方藝術家難以現出如東方藝術家外放流暢 
在性的精華，而僅流為藝術菁英界間的對談，故1979 
年受邀在馬德里儲蓄銀行做旅西班牙第一次個展，即 92 .朱麗麗， J ： 印順導師 

1993.粉彩 ，50 X 65 公分， 

嘗試實驗線性、書法性兩者特性 * 從形之 『全 無』起， ® 片版權：朱麗霞提 

供。 
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93. 朱麗麗，〈天外天〉系列之一 . 1995,水 
墨， UWX 79 公分.圖片版權：朱麗簏提 


朝向探心能、心性之 『無 限性 | 奧秘，創出 
符號造型的『天體』系列作展，以“型改魂 
不換”呈現中國繪畫新韻姿 。 」【註50】 
朱簏麗因患有胰島素分泌不全症，血糠 
經常急速升高而危及性命，必需經常依賴 
注射以維持正常。她的健康狀況對創作產 
生態度上的影響，她隨時以極為認真的態 
度全神貫注於創作，也因此她的創作數量 

有限，一年僅二、三幅而已。【註51】朱麗麗 

脱弱的身體與她旺盛的生命力恰好形成對 
比，充分反映在她跨領域結合音樂、舞蹈 
和藝術教育推廣的積極表現成果上。 


台灣在1兆0年代以後水墨和膠彩繪畫發展的新風貌，除了採用两方 
的抽象觀念以外，還結合了其他西方繪畫的理念與技巧，引進媒材的 


從傳統出 



實驗與西方觀念藝術的應用，也 
發、變化與創新的重要途逕。女性水 








、打破傳統再出 
之中，以走抽象水墨路線 



的羅芳與李重重，參加國內外的新水墨聯展的次數最多，其次是 
觀念藝術與水墨材質實驗的王素峰（嘉義， I 948- ) ^師範大學美術系 



研究所畢業，是水墨藝壇獨樹一幟的人 




選定「粉紅色」爲個人的 




術家》雜誌每個月都發表《王素峰跨 


標記，從20世紀末開始連續 
世紀藝術系列》，採取自創品牌這種前所未見的發表手法，也可見她 
的膽識過人之處。另外在前面第三章討論過的陳明湘，於1%6年獲得 
美國麻州大學藝術碩士回國後，任教於文化大學美術系，目前擔任華 
岡博物館館長，她在創作方面比較注重水墨媒材的變化與革新，從水 


墨背景結合各種新媒材的可能性。更早一代的朱 

婿爲水墨畫家姜一涵，1934」， 



白 


北平，夫 



的創新風格看來是結合了西方抽 
的理念，水墨畫家也是藝評家楚戈(袁德星）稱她的作品： 





「朱瑗的畫充滿了天真無邪的氣質，無論動物、人、花都是在想像中綻開 
的；不合章法，但合乎 〔'表 現』的純真之美。」【許32】 

彭玉琴 I 新竹縣，！949-)師事水墨畫家胡念祖，原本走的是傳統的路 


性藝老史 
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94. 王素峰， 〈粉 紅三境界〉. 1992.综合媒材， 515 X 59 

5公分 X 丨 12 L 圖片版權爻收藏：合北市立美術館。 



95. 王素峰， 〈名 牌粉紅系列之 

一〉，應) {), 彩墨 ， 1 8() X 72()公分 + 圖 
片版權：王素峰提供。 


線，後在媒材方面進行多種實驗，以 「流 水干」的技法【1^】，表現半抽 
象的山水風景畫。陳秀娟（韓國漢城出生，夫爲水墨畫家劉平衡， 
1950-) 畢業於中國文化大學美術系，1993年曾赴比利時皇家歷史博物 

館教授中國水墨畫。陳秀娟認爲水墨創新必需從結構、技法方面重新 
整合，因此她揚棄傳統模式，以簡筆和以淡墨色塊，有無之間，自成 
水墨抽象繪畫的系統。洪瓊蕊 （〗95 N ) 偏好用墨色，從傳統的筆意墨韻 
發展出強韌有力的線條，以油畫式的濃重色彩形成半抽象的水墨創新 
方向，已有她自己突出的面貌。水墨畫家也是藝評家洪根深對洪瓊蕊 
的繪畫發展有以下的 分析： 

「1982 年從傳統筆法胎脱開展，以象徵式的筆觸，或許是皺法的變異、或許 
是書法的抽離' 或許是純粹線的組合，藉之韻律性空間呈現童椎眼光的世界 
和詩質，在水墨基因的語言工具上，試圖線的解放，在錯雜反覆的線條趣味 
中，復以水印或拓印的渲染色瑰豐沛内容。 1995 年後作品形態轉向線的符號 
化，山水、花卉的圖像轉化，幾何塊面，植物圖誌的呈現夢超寫實的影語， 
而畫面上的『黑』色不斷地沈重釋放出被壓抑的能量，設計性或恣意抹塗的圖 
像不經意的放置，呈現出不完整性發展的空間，斑駁的肌理自由的率性生 
發。」洪根深認為「這種充滿矛盾的力量與不安的形式，是經過長期生活體驗 

過遽而成為真實内心的表現°」【註54】 

徐素霞(苗栗， 1954-) 的水墨創新，係從筆墨運用的變化和材質實驗 
雙管齊下，她在創作自述中表示她運用「水拓」、「揉擦」、 「裱 貼」、 
「壓印」等各種技法，也納入了「意外之趣」的可能性。说 ㈤ 林平 （1956-) 
與何慧芬（宜蘭， 1956-) 都是以西方分析式立體主義切割畫面空間的理 
念，與中國水墨的暈染相結合，尋找水墨創新的 PJ ■能性。王怡芳（高 




































































































































































































































96 . 彭玉琴， 〈橫 貫公 路〉. 1999,水签 .43 X 61 公分 .蹰片 坂權 



衫玉琴提供 


97. 陳秀娟， 〈野草 >. 1998 

版權：殊秀娟提供。 


表 ， IHX 13公分，4 


片 



101. 何慧芬， 〈眾 裡尋他〉. 2001 H 66.5> 130公分 . S 片极權： 102. 高蓮貞，〈雪岩的告白乂 W 3. 混合媒材 ， 49 

何慧芬提 供。 X 56公分 ， S 片板攉 ：高蓮 負极供 5 


98. 洪瓊蕊，<9701 X 之 夢〉， 1997. 哼合喊 

H . Ill X 89 公分 . S 片板權：洪瓊蕊提 




/tt 


99. 徐 素霞,〈止 不盡的意念 K 

IW 6. 水墨與作泛婊貼，91 X 61 公 
分.阁 H 版權 ：徐素沒极供。 


100. 林平， 〈沸莠〉， 水墨扭貼 

106 X 180公分.屬片版權： 
林平 提供。 
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103. 高蓮貞， 〈山水情緣〉 , 1998,混合媒材 ， 64 X 

66公分，阐片版 權：向 i 4 貞提洪 a 



104. 鄭月妹， 〈一 切唯心 

( 3 )>, 水秦 ，62 X 96 公分. 


扇片版裉：鄭月妹提 
洪。 



109,范美如， 〈鏡 花水月映人 

間>,2001，水墨.圖片版權： 


范美如提供。 



105. 鄭月妹， 〈不 可久 住〉， 水 165 X 65 公分,圖片版 權：鄭 
月妹提供。 







1<>6. 廖美蘭， 〈孤 寂的回到立下誓盟的 ® 憶之 地〉, 

2000,水墨， 90 X 90 公分,屬片 版權： 璆美蘭提供。 


107. 李婉慧， 

〈夏蔭〉. 

1998. 水！- 
9 3 X f 、 2公 
分.圖片版 
權：李婉慧 
提供。 
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108. 葉惠美， 〈野 菩花 組曲〉 


權：蒙惠美提供。 


1998,水墨, I 20 X 165公分，围片版 


































雄， 1959-) 在創作技法上，除了傳統 
筆墨的用法以外，還採取潑、灑、 
噴、染、點、拓等自動、半自動性技 
法，以增加畫面肌理質感的效果。 

36】高蓮貞丨韓國漢城，夫爲水墨畫家 
黃朝湖，是韓國女子，畢業於 
台灣的中興大學，與夫婿黃朝湖攜亍 
推動彩墨繪畫在國際間的發展。水墨 
畫家也是藝評家曾肅良認爲她不囿於 
傅統水墨的技法，大膽應用多種媒材 
與技法，在構圖上也能吸收他人之 
長，或方或圓，或整體或分割，從單 
幅到巨幅組合式的作品，都展現她追 

求創新的強烈企圖心。【註57】 

19K4 年以第一名的成績從文化大學 
美術系國畫組畢業的鄭月妹（澎湖， 
I960-) ， 她在花鳥和山水領域皆奠定 
了紮實的基礎功夫，尤其受到吳學讓 
教授的薰陶擭益良多、悉得眞傳【奸 

训。鄭月妹於 1992 年赴美進修後畫風 

丕變，刻意跳脫傳統水墨的窠穴，企 
圖開創抽象水墨的新局，日後則以抽象的背景來結合工筆花鳥的筆 
法，形成獨樹一格的折衷主義新水墨的路線。王冠之 | 美玥，台中， 
196 M 以傳統水墨的暈染技巧，表現跡近於抽象的畫境。張 麗齢嘉 
義， 1961 融入西方水彩和自動性的技巧，形成水墨材質的「色域繪 



11«.崔林雪.〈夏荷 組曲〉 

夜詠雪提烘 


49 X 90 公分 .圖 



J 1 color field painting) ’ 也是結合西力抽象理念的路線。廢美蘭 


1 


北， 1 961 」以後現代繪畫常見的錯置、多重時空組合的 構圖， 處理傳 


統中國水墨畫常見的素材，這類手法近年來在台灣美術學院派水墨繪 
畫領域裡，相當受到年輕一代水墨畫家的青睞。葉惠美 I 苗栗， 1973.) 
和范美如（台北， 1 973-) 雖然主要的繪畫技巧還是走傳統的路子，但是 
裁切拼合的畫面空間感，也都屬於這類後現代多重時空的表現亍法。 
董心如（台北， 1964-) 原從國立藝術學院畢業的水墨背景，至美國紐約 
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普拉特藝術學院接受教育以後，轉換媒材而使用西方的壓克力色彩， 
從事抽象性的繪畫創作，也是水墨創新的另一種出路。李婉慧（高 
雄"* 1966-) 融合西方素描和水彩畫的技法’表現出印象主義豐富光影 
效果的水墨畫。年輕世代的女性藝術家當中，還有一些新文人畫風格 


的水墨畫家，像崔詠雪（台 中， 1952 


陳又生（台北，1954 


陳玲音 


台南，1967 


陳念慈(雲林， 1969-) 等等，她們都能夠從中國傳統書 


畫的路線，自闢新徑。饒文貞（桃園，1972 


陳淑眞（台中，1973 


謝靜玫（苗栗， I 975- ) 與林怡漶（台中， 1976-) 都是從膠彩畫的訓練背 
，發展出詮釋人體、自然相關主題的新形式。特別是饒文貞、謝靜 
玫和曹筱钥（台北， 1976-) 的作品，其中 
甚至包含了女性意識醒覺的內涵，她們以 


: 




課題。 r 孕生」常常是古今中外女性藝術家 
所關注的主題，當然和女性具有孕育的生 
理功能直接攸關。若要發揮、表現 「孕 生」 
的主題，不一定拘泥在人體的部分，其實 
大地萬物的勃發與成長，宇宙萬物誕生的 
源頭，也都耵以是創作的題材。陳明惠 
(高雄， I 977-) 即是以魔幻寫實的手法， 
描寫、表現人類對遠古殘留記憶的一些載 


:石頭與化石等等。 

台灣女性水墨畫家的晚熟現象，也正如 
西洋繪畫領域一般，她們往往等到兒女成 
長以後，才又重拾畫筆，專注於自己的創 
作。上述的水墨、膠彩畫家當中不乏這類 
例子，其中特別突出的一位，是長年服務 
於台北故宮博物院的袁旃，她經過三+年 
的蟄伏，終於在90年代破繭而出，除了在 
國內連續舉辦她的個展，而且應邀在國際 
間展出，獲得各方矚目，以將屆退休的年 
齡成爲崛起最快的閃亮新星，也是水墨領域 
少見能夠遊走國際當代藝壇的資深畫家 


傳統的媒材來探討女性存在本質與生命的 _ ‘ 






m 












Ill . 陳又生,〈崇岩清居 > 4 乙亥. 水墨, 56 X 134公 

分，圖片版權：陳义生提供。 
































































































































112 .陳玲音， 〈台階 形的海灣〉， i y y 7年.水墨/布，6 f > x 1 y 公分，圖片版權：陳玲音 提供 1 



114. 饒文貞，〈孕生 圖〉， )997, 






； 










紙本膠彩，47, 5 X 47.5 公分 X 16,圖片版權：虼文貞提供。 
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113* 陳念慈，〈機 會〉, 1997,水墨，136 

X 29公分，圖片版權：陳念慈提供。 



115. 陳淑眞， 〈宇宙〉. 1 999,紙本水墨， 120 X 74 116. ■靜玫，〈摇戈乂 2000,紙本膠彩」 1 6 X 9 1公分，圖片版 樯： 

公分，圖片版權；陳淑眞 提供。 謝#玫提供。 



117. 陳明惠 ， <X 次元>，水墨、 

壓克力， 152X 240 公分,圖片版 
權：陳明惠 提供。 
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袁旃（四川重慶出生， 1942- ) 出身名門， 父硯 是湖南 
才子名書法家袁守謙，歷任國民黨政府高位，家中書 
畫蘊藏頗豐 * 使袁旃從小便識見不凡，具備傳統閨秀 
藝術家與生俱來的優越涵養。袁換於1962年師範大學 
美術系畢業之後，赴比利時留學獲得魯汉大學美術史 
學士、碩士，再至美國賓州州立大學研究所進修，然 
後又回到比利時從皇家文物維護院博士先修班畢業， 
於1969年返國後進入台北故宮博物院服務，曾擔任故 






?r - n 


宮的科技室主任。 118 .袁務留學歐洲時攝於 

袁旃的夫婿是台灣 巴黎鐵塔前。 

的名導演陳耀圻，對台灣新電影的 
r 發展曾有相當的貢獻和影響力。 

袁旃因為長期在故宮服務，再加 
上她吃藝術史的背景，對中華文物 
瑰寶十分熟稔，她從歷代傳統繪 
、器物中選擇出她用心觀照的對 
象，復由其中析釋、過瀘出一些基 
本的造型，例如：圓形、球形、方 


角形等幾何原素（符號），再 


119. 袁栴 , 〈仙境春 長〉， 1996, 絹本彩墨 , 182X95 公分 , 
圖片版權：袁旃提供。 


透過這些原素或符號的排比 * 建立 
她個人繪畫風格的圖象識別系統。 
然而袁旃長期的研究工作與持家育 
兒，使她無法全心全意於繪事 * 遲 
至丨990年代才集中心力專注創作， 
1993年舉行生平首次個展，卻一鳴驚 
人，立即獲得各方矚目。藝術史學 
者、藝評家也是策展人王嘉驥指 
出： 

「袁旃創作堅持著『萬象隨心生』的 
信念與法則，她筆下的山水顯然無 
意再現自然世界的面貌。她所使用 
的詞彙也幾乎完全出自人為主觀的 
解析與構成，可以說是與自然絕 
缘。經過她佈置組構山水景致，給 
人一種密閉世界的感受。觀者雖然 
看得到天，看得到地，但是，感覺 


分灣 【畜汽】女貉耙史158 


















159 



上，更像是一個與世隔絕的人為栽種 
的世界。其空間搆成與萬物生長的邏 
輯，完全出自她豐富想像力的編織與 
捏造。所有形式造型 * 無論有機、無 
機，也不管是透過師古、轉化、變 
造、或是完全自創，都相安無事地和 
平共處在她虛擬的化外境域之中。」姐 
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jM 


歷史博物館長、藝術史學者也是水 


墨畫家黃光男認為： 

「袁 旃作品中的時間與空間的組成並 
非純粹形式的問題，她處理畫面中時 
空構成時，所突顯的觀念性十分強 
烈。 亦即是，在中國古代繪畫的空間 
形式中，加入了更多作者本身突破的 
企圖，這種若即若離的關係，是在提 
出一個可能性探討的新線索。」【註60】 

袁旃在水墨畫一脈相承的沈重歷史 
包揪下，能夠不受壓抑、限制而開拓 
一 條前無古人的「新線索」，是她 自創丨 
的折裒主義符號美學。她的畢墨、線 
條功夫和色彩，是直追唐宋古人的中 
國繪畫本色， 然 而她的創作觀念和構 
圖，卻融進整部西方現代藝術史的進 
程，無形中賦予傳統的中國藝術媒材 
一種國際性、時代性的審美立場，她 
所成就的一己之面貌和個人繪畫語 
彙，將使她贏得中國近代繪畫史上不 120. 袁旃 ，〈錦 春圈 >. 1997, 賴本彩墨， 177 X 93 公分 
可磨滅的地位。水墨畫家也是藝評家 瞻 ㈣ 賴 " 

楚戈 （袁德星） 認為： 

「面對大變革時代 * 用中國文化女性的細緻與溫柔、讓正統的中國 
繪 j 畫，融合現代古今中外多種要素、消化了西方大變革的狂飆氣焰 






袁旃的山水晝，在畫史上將是另 


次開創性的契機了 


袁旃的理性 


變革是現代中國知識精英面對時代的方式之 


煥然有大家之風，在 


她的作品中，我們看到了中國文化面對21世紀即將來臨之希望。 j m \) 



















121. 袁旃，〈花樣年 華〉， 1998, 绢本彩墨， 81 X 175公分， 圖片版權：袁旃提供。 



122 •袁旃， 〈採 花大盗 >,2001，絹本彩墨 ，212X 84 公分，圖片版權：袁旃提供。 


中國的書法藝術是世界藝術類種之中獨樹- - 幟的門類，是視覺的具 
象藝術，也是精神性的一種抽象藝術，是藝術家體能、心靈、人格和 
藝術技巧結合的總體表現，不但有別於伊斯蘭裝飾風格、宗教文本的 
書法藝術，也有別於西方奠基於歐洲中世紀手抄本時代的形式主義書 
法。青年實業家何國慶以推動中國書法藝術爲職志，其基金會主辦全 
球唯一的書法雙年展《創時書 藝一傳 統與實驗》， / E 2001 年的展出專輯 
中他指出 ： 

「世界上大部分民族在其遠古的時期 * 都曾經歷過圖象文字的初期發展階 
段，但卻只有中國人將遠古人類創造文字的方法成功地保留下來。這個事 
實，具體也顯示了中華民族古文化和藝術上強烈的『實驗』精神和睿智的創造 
力。中國文字的演化歷程，是一部文明進化史，是一部書法藝術史，是先賢 
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留下的執跡。這也就是中國書法藝術的『傳統 j 。」【註62】 

中央研究院史語所研究員林素清對漢字的歷久彌新有如下的論點： 

「漢字由圖象而符號化，歷經數千年，文字在形體結搆上不曾失傳或斷層。 
觀察歷來各種字體的形成，往往只是從簡易的方向出發，由正體而俗體，經 
整理和規範後，發展成為新的正體。新體推廣、使用一段時期之後，又再為 
新的俗體取代。如此不斷地推陳出新，顯現出旺盛的生命力。」【註63】 

藝術史學者也是書畫家傅申對書風的漸變觀 點是： 

「我們對書法史的認識，在三千餘年來，從曱骨到簡體字、從實用到純藝 
術，無時無刻不在新變之中，因此每個朝代、每個時期都各有其代表的時代 
風格，每位書家，即使在同時同代也各有其個人風格。也就是說，書法藝術 
的歷史一直在先人的努力下往前演變創新中，雖然腳步比較慢，但也比較自 
然，是處於漸變的狀態。」【註64】 

從表面上看來，書法藝術在台灣好像是一種變革緩慢、逐漸沒落的 
藝術門類，然而研究文字與書法的學者都瞭解中國文字與書法的漸變 
是一種自然狀態，自有其內蘊勃發的生命力。 

麥鳳秋(麥丹林，桃園，1%2-)在《四十年來台灣地區美術發展研究 
之五-書法研究彙編》的研究報告中，開門見山引用了民初帖學大家 
沈尹默對書法三要件的觀點： 

厂作書必須具備三個條件：一、前賢法則，二、時代精神，三、個人特性； 
三者缺一不可。」[1£65) 

正如麥鳳秋在報告中點出，能夠符合上述三要件的書家，從嚴評斷 
的話，在光復以前乏善耵陳，反而是中樞遷台以後，中原多位名家齊 
聚台灣書壇，呈現前所未有的活絡現象，甚至台藉書家的水準也是三 
百年來任一時期所不及者。【註刪麥鳳秋在報告的結論中指出： 

「總之，台灣三百年來，分別在同治、光緒年間，日據時代末期，民國六十 
年以後，呈現蓬勃活絡氣象，至於書風遞嬗，明清時代至曰據前期，帖學始 
終居於主宰地位；碑學於日據中期開始日漸普及，末期則與帖學互為消長局 
面，台景書家因識見愈廣，並且組成書會團體，相互攻錯，藝術造詣也得以 
提昇； ..... 民國三十八年中樞遷台，書壇人才濟濟，盛況空前，由於于古任、 
吳稚暉等碑學素養深厚，刺激碑學再度風行，學者紛紛以漢魏線質參入行 
草，以補帖學剛毅之不足；而甲文、金艾風格逐漸佔有一席之地，已成必然 
趨勢。今後的學者，勢必要廣取碑帖、三代佳拓，斟酌經史，以擴展眼界學 
力，增益書卷氣和意境涵養，因為歷代大家，學醇識厚， 無 一例外 。」【註价】 

台灣從明、清兩代移民帶來大陸中原漢文化的影響，書法藝術在民 




















































間便已涓滴流長了三百年，在民間學習書法的人口就不曾中斷過。只 
是近年來的新世代，生活中普遍以電腦的符碼輸入，取代了以手握筆 
的文字書寫，書法藝術是否因電腦而斷送前程，其實並不是一個容易 
解答和研判的問題。更何況，目前台灣各地方的民間書家，開班授徒 
者不在少數，而家庭主婦、在職或退休女性教師正在習字、練字的人 
口，更是遠比一般人想像的更爲普遍而且人數爲多。書法藝術 fi : 戰後 
的台灣，女性參與者眾，但是以民間藝術的散播形式來維續命脈而持 
續發展，並不是重點集中式的重頭精英文化，也就不容易獲得媒體的 
報導，和女性的水墨、膠彩畫家一樣，是潛藏的多數人口，其中包括 
長期認眞耕耘且頗有積累所獲者。近年來女性書家積極參與各項書學 
會和書法團體，在各地也有一些小型的書會，甚至成立了女性書會的 
次團體，林韻琪、張松蓮先後擔任會長，她們其實是十分活躍的一群 
女性藝術家。 

台灣當代女性書家除了第二章提及的蔡碧吟、張李德和、譚淑、張 
默君、顧瑞華等女性書家以外，至19«0年代以後持續從事書法藝術創 
作的還有：孫靜芝(河北清苑， 1924- ，善水墨）、何滇芬(雲南， 1925-) 、蘇 
淑琪(台灣， 1934-) ' 陳玉蘭(台灣， W 5-) 、廖雪貞(台中， 1935-) ' 王京子 
(台北， I 938-) ' 陳嘉子(高雄， 1938-) ' 陳素民(金門， 1939-) ，謝淑珍(台 
南， 1939- ，善水墨）、劉蜀雲(四川， 1939-) 、李淑娥(基隆， 1940-) 、林峰 
子(台中， 1942-) 、董陽孜(上海出生，原籍浙江， 1942-)' 鄒多悅(江西， 
1942-)、林韻琪(福州， I 943-) 、呂麗美(台中，1944-)、詹碧琴(基隆， 
1944- ，夫畫家蕭仁徵）、史秀芸(河北， I 945-) 、蔡淑華 章多化， 194&) 、胡吉 
美(台中，1946-)、謝陳樺(台北，1946-)、干學瑜(湖北， 1947-) 、吳曉萍(宜 
蘭，1947-)、黃木蓮(台灣， 1947-) 、張松蓮(廣東， 1947-) 、游瓊瑛(台北， 
1947-)、梁梅蓉 t 廣東， 1947-) 、林素梅 ( 台灣， 1948-) ' 王志芳(江西， 
1949-) 、林麗華(台北， 1949- ，善水墨、 篆刻卜 莊美英(台南，1949」、許金 
枝墜隆市， 1949- ，善水墨）、楊雪晶(廣西、1952-)、陳又生(台北，1 954- 
) 、張淑貞(台北， 1955- ，善水墨、篆刻）、俞美霞(浙江， 1956-)' 陳麗文 
(台北縣，1956-)、李秀華(台中，1958-)、李靜芬(台北，1959-)、周月雲(台 
北， I 960-) 、唐溶(淑華，台北， 1960- ，善水墨）、魏美雲(桃園， 1960- ，善 
水墨）、盧銘琪(嘉義’ 1961-)、廢美蘭(台北 ， 1961- ’善水墨>、 劉月從 (台 
灣， I 961-) ' 孔憲慧(新竹縣， 1962-) ' 鍾惠珍(高雄， 1962-) 、 王麗娟1台 
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中， 1963-)" 林幸絹(台南縣， 1963- ，善水 
墨、篆刻）、余碧珠(台南縣， 1964-) 、李孟 
玲 (1965 暑葉碧芩(台北，1971-)、陳淑眞 
(台中， 1973- ，善水墨、膠彩）、林逸明(台 
中縣，1974」) ..... 等等。 

台灣從事傳統書藝的人口雖然眾多， 

然而從上述提及的女性書家中，仍難看 
到許多開創一己面貌的新局者，同樣的 

ao , r 出——, 忠、 •, 123.專雪貞 ，〈池花〉 ‘書法 . 27 X 35 公5 

問題也發生在男性書豕身上。書法豕也 《:何&1_|£>#提洪。 

是書藝評論家杜忠誥對書法創新的困境有以下的看法： 

「傳統形式的創作儘管存在太多不利於開新的負面素質，有待批判性加以檢 
視與廓清，但也絕對不會因為實驗性書藝的風行，就從此失去它的光彩與價 
值。甚至極可能由於實驗書藝創作上的需要，反而讓我們有機會對於傳統書 
藝創作模式養成過程中的『臨古』問題，作出全面深刻的反思，從而更加清楚 
確定『臨古』在書藝創作學習中的真正作用與價值所在，可望為未來的書藝創 
作天地，激化出更多樣 * 更璀璨亮麗的火花。 J [,|£68] 

藝術史學者也是策展人李思賢對書法的創新，從 「現 代化」的角度切 
入，他認爲： 

「書法的『現代化』造就許多書法的可能性，而無論創作的聚集點是文字的符 
號辨識特性、是漢字的抽象線條結構、是現代新創作媒材的混製、或是擴充 
範圍後的觀念性書法，這樣多樣化類型的書法表現，正契合了即將邁入新的 
廿一世 紀的多元化社會； 」[,1 E 69】 基本上已經是台灣 1980年 代以後書壇發展的現 
實環境。 

當代女性書家中被譽爲 r 台灣近年從事現代書法創作的代表人物」【註 
7 «]: 董陽孜，不但突破了傳統的囿限發展出她明顯個人風格的大格 
局，而且賦予中國書法藝術當代的面貌，反映了清晰的時代風格，更 
完全破解了性別的歧視，必將成爲現代書史中的經典人物。另一位以 
地方性書家身份崛起的青年女書家盧銘琪，雖未及前輩董陽孜享有全 
國及國際名聲，但是其富有現代感的書風，也已發展成熟自己獨特的 
面貌，未來更上層樓的前景町期。 


















































































125. 陳嘉子， 〈弄玉 
榜書絛 幅〉， 書法, 
IK 0 X 45 公分，圖片 
版權：陳嘉子提 
洪 * 
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129. 李淑娬， 〈素 青鶴 

頂 格聯广 士申， 
書法. 〖80 X 45 公分， 
S 片伋權：李奴峨 
提供 • 


I 24 .王京子，〈輕舟已過萬重 山〉. 2000,書法 ，I 38 X 60 公分 • 蹋 片版權：王京子提 
供 0 



126. 陳素民， 〈道 義之 

門〉， 1997,書法， 69 X 45 
公分. S 片版權：: tf 
民提供。 
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127. 謝淑珍， 〈書 自作 

詩》, 書法. 6 HX 134公 
分，圖片版權：何釗時基 
金會提供 a 


1 2 8 .劉蜀雲，〈陶淵明 

詩〉 ，書法 .68 x 1 34公分 
片版權：劉蜀雲提供 



通30,鄒多悦，〈禪詩〉. 2002,書法, 35 X [37 
公分 X ,4) .凋片版權：鄒多悦提供。 



131. 林韻琪，〈北京山頂洞人 居》. 1993. 

f 法，〖05 X 67公分， S 片级柑：沭韻琪提供 a 
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132. 詹碧琴，〈對聯隸 

書〉， 1995,書法 J 37 
X 23公分，圖片版權： 
詹碧琴提供。 



134. 張松蓮， 〈震殤〉 T 1999 t 

書法， 60 X 139 公分，圖片版 
權：何削時基金會提供。 



135. 張松蓮， 〈白 石道人一念奴 嬌〉， 2001，書法, 

30 X 165公分 X (4) t 圖片版權：何 I 彳時基金會提供。 



133. 蔡淑華， 〈德 不孤 

必有 鄰〉， 1995,書 
法 .35 X 135公分，圖 
片版權：蔡淑華提 
供。 



138,陳又生,〈次北固山 下〉， 2001,書法，34 X 丨33公分，圖片版權：陳又 

生提供。 
























140. 廖美蘭， 〈千 古情 愁〉. f 巳，書法， 77X73 公分 
函片板權：何刻時基金會提供。 


141. 余碧珠， 〈蘇 東坡 

誇〉， 1998,書法，70 
X 14() 公分。遍片版 
權：何則時基金會 
提供。 


142. 李孟玲， 〈雲 漢遊> + 友法 ， 70X69 公分 .S 
版權：何到時基金會提供。 


盧銘琪（瑞鶴女史，嘉義 * 196〗-)世居嘉義，以地利之便，八歲稚齡 
即入玄風館，随嘉義地方名宿陳丁奇天鶴先生習書，初學楷行，復攻 
草隸*前後二十六寒暑未有懈怠、間斷。 【. U 71】 恩師往生後，盧銘琪秉 
承師門教訓，恪守家法，成為嘉義地區的傑出書法教師，光大師門風 



書法家林進忠對同門師妹頗多讚譽之詞： 

「玄風書學，以歷朝法書妙墨之研習為基，而以承揚先賢傳統的創 
新精神為理想，亦即師古人之心，而不止於仿似形跡。王鐸、傅山、 
趟之謙、吳昌碩等，書史名家的地位都是建立在其自我研創的成就。 
是故，筆墨形質各異而自我創發的傳統精神貫 




故謂，不似之似方 

為善學者。天鶴恩師所作妙墨，始终有強烈的 fl 我風神。銘琪小姐傳 
承玄風書道精神，廣參古今碑帖法書，筆墨精熟形質多變，以心為運 
情性躍然，多年來追尋的是她自我的書藝天地，由歷代書史書論中建 
構其創作理念之方向與目標，轉益多師耕耘博涉，孜孜不倦而澄心會 
晤，其志之所歸正與書法藝術道統本質切合冥契。」【註72】 

盧銘琪自謙是一個平凡的人，但很幸運以最愛的書法為終生工作。 
她的多才多藝除了書法以外，還包括水墨畫、西 



\ 


雕塑、太極拳 


長笛和作詩，而且每當創作時，她會將所學各項才藝的觀念，融合在 
書法中。所以她將點、畫、形、量、質、墨色等外在要素，直接通過 
視覺 * 結合線和形所產生律動感的内在要素，以及精神要素等三方面 
的結合，讓她的書法創作充滿生命力。【註 73】 
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144. 盧銘琪， 〈無我〉， 2001, 龙法， 70 X 68 公分，圈片 te 權：盧銘琪提供。 



145. 盧銘琪， 〈樸素 、自然、踏實、到 新〉， 200 L 書法 .35 X 79 公分 X 4 , 
鵜片 fe 權：處銘琪提供。 


143. 盧銘琪， 〈田 登林天壽山〉 , 2000. 

書法，35 X ： |35公分，圈片版權： 
盧銘琪提供。 






146. 董陽孜與〈海纳百川有容乃大壁 立千仿 無欲則 剛〉， 1998, 書法， 358 X 485 公分，屬片版權：董陽孜提供。 


董陽孜（上海出生，原籍浙江* 1942 -) 系出名門，自小家學淵源，在 
父親的教導下養成寫書法的習慣。畢業於師範大學藝術系，赴美獲得 
美國麻州大學藝術碩士。回國後發展繪晝性書法，將字義反映在筆法 
的處理方式上，兼具現代平面設計的與傳統書法的美學 * 其蒼勁有力 
的巨幅作品，打破女性陰柔美的刻板印象。 

書法大家臺靜農譽董陽孜的書法，已達「書晝合流的新境界 J 【註74】 。 
文學家梁實秋謂她作書變化多端，有時「怡澹雍容，内涵筋骨」，有時 
「折挫槎拚，外曜鋒芒」。 【註75】 董陽孜在風格上的卓然成家，馮幼衡指 
出： .. • • 

「她打破了傳統『結字』和『布白』的成規，字形和行列全都『解構』，大 
膽創造了一個全新的視覺語言。 ..... 董陽孜的書藝富有截然不同世代的 
意義，雖說她的運筆用墨根植於傳統，然而她所顛覆的，卻是書法背 
後更深層的信仰和文化意義。」 【註 76】。 

董陽孜自 1970 年代以來，將西晝的構圖和理論運用在她的書法創作 
上，並且逐漸加大作品的尺幅，經常在短而強烈的文句及超大尺寸 
間，表達她對文字的理解與情感。近年來的作品尺幅愈來愈大，幾乎 
像是書法的空間裝置，而且在字體大小錯落考慮整體佈局時，觀者難 
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免會一時無法辨識那些字 
句，關於這點，建築名家也 
是藝評家漢寶德看法是： 

「她使用抽象的語言，在每 
一晝幅裡，述說一個特定的 
情境，這個情境是自她慎選 
的文句所啟發出來的。這就 
是她的書法越來越不容易辨 

認 的原因。」 【註77】 他並且指 

出： 

「董陽孜所走的正是一條新 
知識分子的路線。她的書法 
不是產生於傳統的書房，是 
一間晝室。她選的尺寸是中 
產階級的客廳可以懸掛的尺 
寸。她所選的字句雖不是通 
俗的策勵文字，大多提供了 
沈思的天地，可以滿足新一 
代知識分子的精神需要。她 
的墨跡瀟灑活潑、雅俗共 
賞 * 懂得的人賞她的書法造 
詣，不懂得的人賞她的構 
圖。這些都是今天時代的烙 
印。」 _】 

董陽孜對書法的體認，比 
她大多數的同輩更貼近於時 
代變化的軌跡。她先從結字 
造形上將書寫的視覺效果「現 



147. 董陽孜， 〈知其 白守其 黑〉, 1990, 書法, 132.6 X 147 公分，圖片版 
權及收藏：台北市立美術館。 



148. 董陽孜，〈浩如煙海〉，:1997 , 書法， 138 X 254 公分，圖片版權： 
董陽孜提供。 



代化」了，再進一步以拆解、 I 49 ■董 陽孜 ，〈變 則通>_ t 999 t 書法， 138 X 254 公分，圖片 版權： 董陽孜 

提供。 

組合、放大、縮小、濃淡、 

枯潤之間的對比效果，甚至以空間裝置的手法，自然產生「後現代」時 
空錯置、懸疑的「當下」時代感。然而書法家李葉霜對董陽孜的讚美， 

先以張大千的老師清道人的寫字要訣：「胸無全紙，目無全字」八個 
字，與董陽孜的創造意識暗合，再以積鐵老人王世鏜對書法創作的說 
法：「墨似雲兮紙似天*斯須萬變風使然。」而風即天籟，比擬董陽孜 
的書法成就，不但能夠超越摹古，而且還能夠不失天然。他對董陽孜 








廣愈尋丈的聯屏稱譽 
是： 

「這種高難度的榜書， 
在筆情墨趣中要求變 
化；在輕若蟬翼，重若 
奔雷中去調配厚薄；在 
字形的大小曲直中去週 

150.— 暘孜， 〈行行 重行行 > ， 2 ooo. 書法， 69 xi 38 公分，圖片版權：董陽我提 旋得當，非有積學是不 

易為工的。」【註79】 

在傳統書家的眼中，董陽孜的書藝創作，是推陳出新的路線 * 在藝 
術史學者徐小虎的觀點裡： 

「賦予她藝術的生命力，不全然仰賴作品的尺寸與力度。將生猛氣息 
注入她每一幅構圖的是那不可方物的變化，而她的作品也正是以各種 
構圖來組織筆墨，其中整個訴求就像古老的預言，必須妥貼地安置在 
特定的空間。在這個空間内，她收放自如地處理字群，形成完整如一 
生命體的組合。」【註80】 

小結 



台灣當代的水墨畫壇與書壇，吸收了大量的女性創作人口，尤其是 
散佈於地方的閨閣派婦女書畫家，人數之多，展歷之豐，其實是遠超 
過那些搞裝置藝術、觀念藝術，自認爲是新潮、前衛藝術圈的少數女 
性藝術家。隨著旅遊風氣日盛，到國內外各地出遊的女性人數應已超 
越男性，記遊寫生的風氣也在女性水墨畫家當中方興未艾。奠基於寫 
生傳統觀念的膠彩畫，在 1980 年代復甦，對實景寫生畫的流行，多少 


也有推波助瀾之功。 

然而近年來校園裡年輕人 


窩蜂地趕複合媒材與裝置藝術的流行 


在大專美術科系裡水墨畫的選課人數越來越少，而本來就只有少數幾家 
學校開設膠彩畫的課程，至於書法藝術，有的學校根本就停止開書法 
課，長此以往，恐怕這幾門類從傳統一脈相承的藝術，將會後繼幾無 
人，是一項十分値得大家深思的課題。水墨畫家也是藝評家管執屮在 
i 983 年的〈台灣三十年來水墨畫的發展與趨向〉 一 文中，將 1980 年代以後 
歸爲「多元取向時期」，他對中國水墨畫的前景充滿樂觀的期許： 

「錮禁、銜突、徬徨、反省、長期痛苦的歷練，終於使中國水墨畫家的創作 


s 灣【赏代】女洼藝衝史 J 70 
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心智，趨於開放和成熟， 一 度高喊『反傳統』或『反現代』的聲浪，已在不斷提 
昇的藝術水平線上平服下來。連一般社會大眾都已透過藝術資訊的社教功 
能，而大底知道了什麼樣的畫才是好晝，什麼樣的晝才有藝術價值，畫家的 
創作態度 * 自然也就跟著嚴謹起來，自然要充實自己的技巧和心智，來擴大 
自己的視野，創新自己的風格。中國水墨畫家，苦於這種種的壓力和需要， 
王以謙虛而又超越、批判而又包容的態度，一方面在中國傳統藝術裡披沙楝 
金，一方面在西方藝術思想中尋求異同互補的可能，並且竭力開發藝術創作 
的新素材。」 _ i 】 

藝術家也是藝術史研究者徐素霞，針對多媒材介入水墨畫的觀點如下： 

「在水墨的創作上，於傳統媒材中添加許多異質性的材料更為現代年輕藝術 
家所愛好。這其中有著求取與異國文化（特別是西方的）溝通的目的，運用大 
家所熟悉的表現媒材、手法來創作較易取將溝通與了解，尤其是傳統水墨， 
不管在媒材和表現法上都存在著不少『門檻』，難為人了解。這些因素再加上 
為中國水墨求創新的使命，於是近年來我們可以看到許多面貌不同、集獨特 
與新奇於一身的『水墨作品』，有些著重在内容與題材的深入刻劃（如針對社會 
現象所做的剖析），有些在呈現形式上做變化（如水墨的裝置藝 術）， 而有些則 
大量採用異質性媒忖創作（如各種平面、浮雕與立體拼 貼）。 這些為水墨創新 
而努力的嚐試確有期正面的意義，它們豐富了表現語言提供了許多前進方向 
的可能 。」 um 

台灣/±: 19 X 0 年代經歷激烈的經濟、社會、政治的變動，水墨畫家也 
是歷史博物館館長黃光男對水墨畫的新方向有非常中肯的看法，應該 
也可一樣適用於膠彩畫和書法： 

「創作觀照與劊作美學的歸納是來自於創作的實踐過程，創作實踐則植基於 
生活的提煉和視覺經驗的轉換與累積；創作素材的選擇是伴隨著創作觀照而 
來，工具性考量應當無法超越思想性的原理原則，循此脈絡，或可做為水墨 
畫在創作表現上所能夠思考的新方向了 。」 um 

水墨書畫創新的新方向，不論是「一方面在中國傳統藝術裡披沙 
揀金，一方面在西方藝術思想中尋求異同互補的耵能，並且竭力開 
發藝術創作的新素材」，或在 r 傳統媒材中添加許多異質性的材 
料」，還是「創作素材的選擇 是伴隨 著創作觀照而來」，自從1980年代 
以來的台灣水墨書畫 已然 呈現了「異類合成」 （ hetrogeneity 或 hybrid ) 的 

新美學，在當前資訊開放的環境 K ，年輕-代熱情擁抱西方多樣化 
的藝術風格和喜新厭舊、朝三暮四的流行文化，當下的台灣文化實 
在無可避免走向「異類合成」的歷史命運。筆者在此大膽提出「文化 
優生學的概念」，認爲歷史上最精采的文化成就，都是在異種文化 































































雜交、蛻變、演化而來的成果，台灣文化的優勢，也就必需建立在 
廣納與包容的基礎上。 


註解： 


註〗.黃海鳴，〈對美術館推展現代藝術活動的觀 察〉， 《台北現代美術十年（一>》，台 北:市 
立美術館， 19 H p .91 。 

註 2. 請參閲附錄於賴瑛瑛編輯《意象與美學一台灣女性藝術展》專輯的年表。 

註 3. 蕭瓊瑞.〈解嚴前後台灣地區美術創作主題的變遷一從「雄獅」與「藝術家」兩雜誌 
的晝展報導所作的分 析〉， 《中華民國美術思潮研討會論文集 X 台北:市立美術館，1991， 
ppJ 77-]78 0 

註4,陸蓉之，〈合灣當代美術新潮 >，《台灣美術新風貌》， 台北: 市立美術館，1993, p .38 。 
註 5. 胡永芬，〈在銷解與重建之間釋放能量一談陳幸婉的創作 《悠遊之境》，台中 ：科元 
藝術中心， 20()0, p .5 。 

註 6 .秦松， 〈抽 象的非抽象 表現乂 《陳幸琬 X 台中： 省立美術館展出晝冊 ， p , 2 。 
註7.羊文漪， 〈内在 空間與外在空 間〉， 《女/藝/ 論》 ，台北 :女書 文化，1998, p .97 。 

註8,繞大經， 〈生 之靈 境〉， 《悠遊之境》.台中:科元藝術中心，2000, p.l I ° 

註9 , 陳幸婉 I 997年出版之1 993 - 1 997年作品專輯。 

註丨 0. 同上。 

註 II .王嘉，釀， 〈捕捉 自然世界中的神秘之 光〉， 《郭娟秋，1叫3》， 台北： 漢椎軒 ， 1993。 

註12,彭明輝， 〈本土 與後現代間的一個創作策略 X 《如夢如幻的真實 X 台北:漢雅軒，1998, 

pp.5-7 ° 

註13,潘小雪,< 郭娟秋探索 X 《维獅美術》.第225期，1989年 I i 月 ， e 
註14.蕭瓊瑞， 〈解 嚴前後台灣地區美術創作主題的變遷一從「雄獅 J 與「藝術家」兩雜 
誌的畫展報導所作的分析〉.《中華民國美術思潮研討會論文集 X 台北： 市立美術館, 

1991, pj 76 ° 

註15.梅丁衍， 〈我 看十年來台灣現代美術的幾個特質 X 《台北現代美術十年（一 0 X 台北： 
市立美術舘 ， ！993, pp .5 心59。 

註 16 Kim Hong-hee* The Current Stale of Korean Feminist Art and Tasks for Its Criticism ， Text 
& Subtext- Contemporary Art and Asian Woman, Earl Lu Gallery, Singapore, 2000, p,43 0 
註 17 .薛保瑕， 〈台 灣當代女性柚象畫之創造性與關鍵 性〉. 《女 藝論〉 X 台北 :女書 文化， 1998. 

P.I16 0 

註 is .同上， p.i n 0 
註 19,同上， pp.l 17-120 。 

註20.呂清夫，〈十年來國円藝壇的個性與群性 《台北現代美術十年（一》》.台 北：市 

立美 術館， 1993, p ，6 。 

註21.楊智富橐製 <1980-1989 台灣地區現代繪畫團體十年活動表 （二） 乂《藝術家》，第176 
期，1990年 1 月， p ,130 。 

註22.同註 17, pp . m -124 。 

註23,同上， p .125 ° 

註24.同上. ppJ 24- I 2? ° 

註25+李俊腎， 〈抽 象的迷思-回首台灣抽象歷史乂《台灣美術的南方覿點》，台北 ：市立 
美術館，1996, pp .21-22 ° 
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註26.蕭勤， 〈劉芙 美的心 路〉， 《劉芙美》，劉芙美，1999, p . 6。 

註27.黃霓， 〈與 《東方晝會》擦身而過的女性晝家劉芙美〉，《劉芙美》，劉芙美， 2000, PP < 7- 
10 ° 

註2心黃小燕，〈黃小燕個展自 述〉， 《山藝術》，第88期，1997年6月 . p.l 19 ° 

註29.莱絲麗_魯伯（石瑞仁、吳昭瑩翻譯）， 〈美 國的抽象藝術•現代主義至今 X 《心象 
與物象美國新抽象》.台北：台北市立美術館，1991, pp 」0- ll 。 

註 30. 同註 16, p , I 32 ° 

註彭明輝， 〈張 開眼睛，讓陽光進來 X 《楊世芝/另類視覺的經驗 M 981-1995》， 清華大 
學藝術中心，1997, p .75 。 

註 32. 薛保瑕， 〈創 作自 述〉， 《薛保瑕，1993-1997》，台 中：臻 品，1997 ° 

註33,石瑞仁，《台北-紐約：現代藝術的遇合》， 台北： 市立美術館， I 99 U p .66 。 

註 34. 薛保瑕， 〈創 作自述〉，《薛 保瑕， 1993-1997》，台中：臻品，1997 ° 

註 35. 孫立銓 ，〈從 「表式 J 性抽象，初探薛保瑕作品的「象徵 J 與「圖式」 乂 《薛保瑕, 
1993+1997》，台中：臻品，1997 ° 

註3 6+高千惠， 〈晝 布上的心情一一異性/異域間的空間與量感 X 《藝術家》，第248期，1996 
年 I 月， p ,323 。 

註37.同上。 

註3 8,同上。 

註39< 蕭璦瑞，〈「現代水墨晝」在戰後台灣的生成、開展與反省\《台灣美術》_第 
六 4，第四期， 1994年4月 ， ppUl 。 

註40.王耀庭， 〈域 外美術思潮及其回 應〉， 《國晝山水畫研究彙編》，台中：台灣省立美術館, 
1993, p .56 0 

註41,倪再沁，〈《藝術家》 :初露 光芒乂《藝術家-台灣美術: K 台北： 藝術家， 19 Hp . ll 。 
註42,揚宗坤，〈「鄉土寫實」國畫的形成及其寫生觀\《台灣光復後四十年間國畫寫生之 
研究》，台北：市立美術舘，1995, p . 141 ° 

註 43. 謝 峰生， 《第18屆台灣膠彩晝展》. 台中： 台灣省膠彩晝協會，2000, p .2 。 

註 44. f 前裕， 〈膠 流*膠彩新風貌 展〉， 《20()1膠流■膠彩新風貌展》， 台中: 靜宜大學藝術 
中心， 1990, p , 3 ° 

註45.沈以正， 〈由傳 統步入現代一淺談羅芳的美術創作觀\《延續與蛻變：羅芳水墨創 
作集》， 台北: 太平洋文化基金會，2001， p ,5 。 

註46.羅芳， <2()01 年女晝家聯展一女性的才情（我不只是在女性群中最好）乂《延續與蛻 
變：羅芳水墨創作集》， 台北： 太平洋文化基金會， 20()1, p .142 。 

註47.沈以正， 〈雄 奇磊落寫山川一論羅芳國畫寫生展〉，《雄獅美術 X 第175期，1985年9 

月，° 

註 48. 劉國松，序文，《延續與蛻變：羅芳水墨創作集 X 台北:太平洋文化基金會，200 K p .4 - 
註49,劉國松， 〈我 所認識的李重 重〉， 《藝術家》，第】67期， 19 X 9 年4月， p . 264。 

註50, 朱麗麗，〈創 「天體符號」自 序〉， 《朱 It 「天體符號」創作展: K 新竹 ：市立 艾化中 

心，2(則）。 

註羅際鴻， 〈朱麗 麗作品名揚海 外〉. 《中國時報 X 200() 年4月17日，桃竹苗縣市新聞版， 

pj 8 ° 

11 52 . 楚戈，< 朱瑗的繪晝和陶製面具紀 事〉， 《藝術家》，第224期，1994年1月， p .350 。 
註53 * 徐明義 ，〈徐 序〉 • 《彭玉琴辦墨畫集》，桃園：彭玉琴，2000, p .3 c 
註 54. 洪根深， 〈悲愴 X 《從冥思處走過一洪4蕊畫集 X 台 北：洪 瓊蕊，199〔1, pp .6-7 。 

註 55. 徐素霞發表於「彩墨論壇丄2002年3月2日.台中市立文化中心。 

註56,黃朝湖 . 〈王 怡芳畫出童真世 界〉， 《藝 術家》 ，第196期，1991年9月， p ,3 Kl 。 

註5 7 ,曾肅良， 〈筆 底春風紙上 開〉. 《藝術家》，第3 8期，丨999年丨0 月。 

註5心李大木.〈勉力為之必有意一鄭月妹國畫選集 序〉. 《鄭月妹國畫選》，台 北:鄭 月妹. 


I 990 。 

U 59. 王嘉，樓. 〈在 傳統邊緣一拓展當代水墨藝術的視界乂《在傳統邊緣_拓展當代 
水墨藝術的視界》，台北：帝門藝術基金會.1998, p . 7。 

註60.黃光男，〈重意重法，標「新」立「異」 一一 略論褒格的創作 >,《袁掩，1 995-1 997》, 
台北:袁錶，1997, p , 3 ° 

註61.楚 戈，〈新空 間的塑造一袁旃新山水畫的理性變 革〉， 《袁旃 • 1叫5-1997》， 台北: 袁旃， 
1997, pJO ° 

註62,何國慶. 〈新世 紀的書壇新願 景〉， 《2 U 0 I •創時 書藝一 傳統與實驗雙年展》.台 北:何 
創時書法藝術文教基金會，2001, p . UI 。 

註63/休素清， 〈漢 字的起源與發 展〉， 《國際書法艾獻屐一文字與書寫》，台中 ：國立 台灣美 
術館， 2 U ()1， p ,18 。 

註64.溥申. 〈傳 統與實驗一千禧年論當代書藝劊 新〉. 《千禧 年一當 代書家傳統與實驗書 
法展專輯 X 台北:何創時書法藝術艾教基金會，200()， P . 4。 

註 65. 沈氏口述鍺自黃苗子 〈學 書雜述〉.《大成》，第〖42期，1985年9月 . P .23 。 

註麥鳳秋. 〈緒論 X 《四十年來台灣地區美術發展研究之五一書法研究橐編》，台 中：台 
灣省立美術館 ，〗 y 96, pJ 8 。 

註67.麥鳳秋，〈結論〉，《四十年來台灣地區美術發展研究之五一書法研究彙編》，台 中：台 
灣省立 美術館，1996, p , l 22 。 

註 6 X . 杜忠誥， r 特色』的追求與『完美』的陷阱一寫在第二回 了 傳統與實驗』書法展專 
輯之前乂《2001 •創時 書藝一傳統與實驗雙 年展》 ，台 北:何 創時書法藝術文教基金會， 
2001, |> p,Vl VII 0 

註69.李思賢， 〈當代 ，書法，新面向？！ >，《國館書法文獻展一文字與 書寫》 ，台中 ：國立 
台灣美術館， 20() [. p , l 64 。 

註 7(), 同上， pJ 73 ° 

註71.宜堂（黃宗義\ 〈鶴之 舞影一間讀盧銘琪書 法〉. 《盧銘琪作品集》，嘉義 ：盧銘 琪 • 
2002 ° 

註72_林進忠. 〈騁 志暢懷，縱橫筆墨一記讀盧銘琪的書法創作乂《盧銘琪作品集》， 嘉義: 

盧銘琪 * 2002 ° 

註73.盧銘琪，創作自述。 

註74.臺靜農， 〈從 董陽孜的書法•請書畫合流的新境 界〉. 《董陽孜作品集》， 台北: 漢光文 
化，【987, p . 5。 

註7乂梁實秋_ 〈行草 參差，箐酣墨 絶〉， 《董陽孜作品集》，台 北:漢 光文化，19 X 7, p .9 。 

註76,馮幼衡. 〈投 鞭斷流的女書家乂《中國時報》副刊版，1997年12月14、15 日。 

註77.漢寶德、（書中有畫-談董陽孜的現代書 法〉. 《藝 術家〉 乂第234期 . ty 94 年 H 月. p . 

406 0 

註 7 S . 同上。 

註 7 M . 李葉霜， 〈輕若 蟬翼，重若奔 雷〉， 《藝術家》.第179期 ，I 990年4月， pp .342-343 ° 

註 8( L 徐小虎，同上， p . 344 ° 

註 8 L 管執中，〈台灣三十年來水墨畫的發展與趨 向〉， 《雉獅美術》，第154期，19«3年1 2月， 

P -66 ° 5 

註 X 2 .徐 素霞，〈從 「溥統繪畫精神」與「筆墨」談水墨畫的創 新〉， 《美育》，第98期， [ 

年 X 月， p 卜 16-17 0 

註83.黃光男. 〈台灣 戰後水墨畫創作與美學研究一有間類型的比較分 衍〉， 《 I 9 m -200(>: 
台灣文化百年論文集》. 台北: 歷史博物館， 19 yy . P .272 。 
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女性意識的濫觴 


台灣當代藝術的推動在1980年代除了官方體系（中央級的文化建設 
委員會成立於1981年、省立與市立美術館、各縣市文化中心）以外，也 
受到民間各界的參與與支持，私人財團法人文教基金會紛紛成立，文 
化建設形成多角化經營發展的格局。從1980年代中期由美術館引領當 
代前衛藝術的發展，到1980年代末期商業畫廊驟興導致市場掛帥，根 
據《藝術家》雜誌何政廣社長的 統計： 1983年台北畫廊有12家，至1989 
年增至68家，到1992年遽增至]95家【卽】，美術館與畫廊之間的互動則 

無法避免。 

生爲女性，憂患與生俱來，所以從心態上當然不同於男性的同輩。 
世紀末方興未艾的 「多 元文化主義」呼聲，台灣當代藝術家不願處於 
(西方眼中）邊緣文化地區，自然會自覺式地強調區域、族裔文化差異 
的重要性。其實，台灣藝壇並不需要全盤否定西方強勢文化的影響 
力，而是從根本基礎點上，積極爭取自身文化的發言權，也就是建立 
自身的論述，或言說版本的正當性。女性藝術家的高學歷現象，使得 
女性知識份子比較熱衷於爭取論述的發言權，處在男性爲壓導優勢的 
台灣藝壇上，女性不願糾纏在社會運動形式的動員當中，應該是不難 
理解的必然。女性藝術與多元文化主義關係是十分密切的，因爲是多 
元，才有女性藝術家的生存空間，也只有肯定差異的文化現象，才能 
肯定女性藝術的價値與地位。 

女性藝術家謀求與強勢男性文化的共生與並存之道，無異於以東方 
文化的背景與西方文化霸權謀求共生與並存，所以既不可能默然地全 
然接受本土的意識型態，也不至於屈折於西方現代主義的物質文明而 
爲其所全然呑噬。因此，世紀末的東方與西方，對女性藝術家而言， 
不是 r 對立」或「對比」的兩極化概念，而是結合了時間與向度的概念， 
在層層糾葛的複雜互動關係裡，形成多元的、虛實不悖的 「新 空間 










































































































































































































































































































































































感」，異質性可以並存的 r 新現實」，包括了「抽象」藝術的領域和「新知 
識分子」的書畫創新路線。 

台灣當代傑出的女性藝評家、策展人高千惠（台北，19570 »對台灣 
當代藝壇有一段傳神的描述： 

「當代藝術的形成幾乎來自外在環境的異象，與創作者特殊的異術，而後共 
同歸造出藝壇上的異數。不按牌理出牌與不合理中的合理，使當代藝壇充滿 
變數，相較於過去的生態，當代文化的特殊性主導了當前藝壇的形勢，尤其 
在曾經以經濟金權掛帥的80年代尾風的影響下 * 藝術的使用與濫用幾乎成為 
文化醫療學的某種秘方。」【註2】 

台灣走過1980年代的激情演出，美術館文化所推展的台灣當代藝術 
是秘方也是春藥。女性藝術家在這場激情上演的戲碼中，平靜地扮演 
了善良、勤勉的女主角。台灣女性意識的醒覺，最早見於1980年代黨 
外時期的婦女運動。當時帶領運動的女性知識分子，定位於婦女的人 
權運動，她們所代表婦女醒覺意識，是從人權運動然後才進一步落實 
到民主政治、法制、社會改革等範疇內，並帶動議題與學術研究結 
合，極力從各領域爭取互動與女性被重視的空間。1990年代以後婦女 
運動團體大量增加，成員比較年輕化，而且不僅限於台北地區，運動 
內容更多元化、本土化，同時也進入校園，例如台灣大學的女研社。 
台灣早期的婦運爲女性日後從政奠下開疆闢土的基礎，如今呂秀蓮已 
貴爲台灣的副總統，但是女性意識的覺醒在美術界卻發生得比較晚， 
而且遠遠落在文學界之後。藝術史學者蕭瓊瑞在分析台灣當代藝術 
家，在解嚴後創作主題的變遷時指出： 

「 ..... 解嚴後，以人性、哲思、自省、心象、生命等範疇為對象的創作性展 
出，成為創作者另一主要傾向，同時，在媒材選擇與技法運用上，也有極大 
的差異，他們可能藉著描繪他人的形象，來流露自我落寞的心情 * 也可能藉 
著流動的各式造型 * 來呈顯晦澀的心象，此外，對自我的性別角色進行思考 
反省的『女性藝術』，尤為 特色。 就表現手法言，此一主題，是解嚴後，顯現 
最豐富面親的一項，值得注意」【註3】 

藝評家、前任省立美術館館長倪再沁，在回顧1993年《藝術家》雜誌 
大事記時，他指出 ： 

「三月號的《藝術家》特別製作了『女性藝術工作者』專輯 * 是雜誌首創的女性 
藝術專輯，其中陸蓉之的『中國女性藝術的發展與啟蒙』一文，為中國女性藝 
術家取得進入『正史』的第一張通行令，意義非凡。 ..... 在台灣，女性主義最早 
產生於政治運動中（女性的參政權）， ..... 最早回國的李元貞、呂秀蓮等，主 


灣【嘗代】女性藝衡史176 
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要著力點在政治運動上； 80 年中期，賴純純回國推展前衛藝術，突破了『名 
媛』藝術家的侷限，至 80 年代末期，陸續回國的及台灣本地的女性藝術工作者 
更是美術新潮的核心人物。如今，活躍於當代美術界的女性學人有李明明、 
顏娟英、陸蓉之、李美蓉 ..... 等，創作者有楊世芝、吳瑪悧、嚴明惠、侯宜 
人、陳幸婉、周邦玲 ..... 等，其他戲劇、電影加上本土崛起的女性藝術工作 
者，不論在教育、展覽、表演、寫作方面，形成一股銳不可當的潮流，特別 
是陸蓉之， ..... 以她為主導的許多活動確實為女性藝術增加了莫大的助力！」 


【註4】 

藝評家、美學學者呂清夫分析自台北市立美術館開幕十年來，台灣 
藝壇的個性與群性時表示= 


「在 80 年代的國内藝壇，尚有一些零星的現象同步於國際藝壇的傾向，其一 
是『裝置』藝術， ..... 其二是『替代空間』的出現， ..... 其三是女性或女性主義的藝 
術，如晝香蕉的卓有瑞，反男性的嚴明惠，搞編織的黃麗絹，一度自稱陸先 
生的陸蓉之等。在西方 70 年代前半的反體制文化中，基於弱勢族群的抗爭原 


理 • 女性曾透過各種管道也來進行反體制的表現 * 連弱勢的藝 術一手 工藝也 
被當作一種抗爭工具，因之傳統上難登大雅之堂的編織工藝都被提昇到純藝 
術的地位。自然西方女性使用的手法十分多樣，影像、表演、混合媒體等方 
式更被大量利用，時而作自傳性表現，時間表達宗教情感(筆者在本文將之稱 
為儀式化的傾向），但不管怎麼樣，都在批判『男性』的觀點。」【註5】 


事實上，在1990年代以前，女藝術家的活動比較是個人化的，即使 
有結社或組成團體(例如台北市西畫女畫家畫會)也多半是聯誼或聯展 
的性質，鮮有女性意識的討論空間。女性意識對藝術圈的刺激主要是 
外來的，來自於社運和婦女團體，1990 

年婦女新知基金會李元貞、吳瑪悧等人 
的促動下，筆者才在台北誠品藝文空間 
策劃了一項具有女性意識覺醒意義的展 
出，並且和吳瑪悧、嚴明惠、侯宜人等 
其他的女性藝術家舉行座談會、在媒體 
撰文公開討論女性主義的議題。當時邀 
展的過程中，還是遇到有些女性藝術家 
不願意被貼上 r 女性」的標籤，更不想介 
入什麼女性運動。1991年台北龍門畫廊 
和帝門藝術中心，及高雄的串門藝術空 

_ 1, 1990年嚴明惠彳上）、侯宜人(右 下）、 

間各自籌辦了女性藝術主題的展覽和週 陸蓉之 ( 左下)參加女性藝術的研討 
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2 , 1991 年帝門藝術中心的《女我 展>座 談會， 圖片版權：帝門藝術 

中心提供。 



3. 199. S 年(女性創作的力量> 出版的歡樂五人組, 

右起：碑世芝，湯皇玲、嚴明惠、悮宜夂及鏡頭外的攝影者簡 
扶育.圖片版權：簡扶育提供。 



■ 1997年張元茜策劃位邊主 人) 與展出參與的 

新莊地區女性勞工朋友。 



5. 1998年(意象與 美學》 的展場一隅，8片版權: 

台北市立美術館提供。 


邊活動。女性藝術家以女性意識爲 
主體的展出活動自1 99 1年始比較活 
躍，至1994年達到高峰，探索文化 
出版了《女性創作的力量》，台南新 
生態藝術環境舉辦由侯宜人策劃的 
《台灣女性文化觀察》主題展，並出 

版專輯之後，從1995至1 997年張元 

茜在新莊文化中心策劃《盆邊主人 
一自在自爲》的國際女性展爲止， 
女性意識的議題反而似乎冷卻了一 
段時間。1998年女書文化出版了台 
灣有史以來第一木女性藝術文集 
《女/藝/論一台灣女性藝術文化現 
象》，賴瑛瑛在台北市立美術館策劃 
的《意象與 美學- 台灣女性藝術 



才眞正激勵新一波更積極 




主動的女性主義和女性意識的運動，全台各地如雨後春筍般由女藝術 
家紛紛自主性地舉行女性藝術的主題展。此時更年輕一代女性研究者 
如王錦華、陳香君、劉瑞琪等人，以及簡瑛瑛所長帶領研究生江足 
滿、劉婉俐等生力軍加入女性藝術的研討。2000年由輔仁大學比較文 
學研究所簡瑛瑛所長主辦的《浴震重生迎接第三千禧年：女性心靈之 
旅一文學、藝術、影像國際研討會》，首度將女性的性別和藝術創作 




^ pi 
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6. 年 （意象 與美學 > 開幕，前輩藝術 
家許玉燕與當時的市長及館長 ，圖片 

版權： 台北市立美術館提供。 



7* 2()0 f 年（心靈 再現〉 座談會，圖片版 權：高 
雄市立美術館提供。 


課題帶入嚴肅的學術殿堂，邀來女學界的重量級女性學者王美玲、史 
書美、林芳玫、邱貴芬、張小虹、阮若缺、沈曉茵、鍾玲、廖炳惠、 
劉開鈴、劉雪珍、劉毓秀、蔡淑玲 . 等等齊聚一堂，盛況空前，同 
時也象徵著1950年代出生的女性藝術家一輩，蓽路藍縷所經歷女性意 
識醒覺的草莽年代終告結束。 2 D 01 年簡瑛瑛所策劃的《心靈再現一台灣 
女性當代藝術展》在高雄美術館盛大開幕，配合展覽舉辦一系列的座 
談矜，大批女性藝術家、評論家南 F 共襄盛舉，對一向是男性沙文色 
彩的南臺灣，耵謂是高具歷史性意義的破冰之旅。 

自古以來，女性藝術家在藝術圈的活動或藝術史上的記錄，都是邊 
緣化的身份和角色，女性意識的醒覺究竞對女性的創作工作者產生什 
麼樣的影響？已經是西方藝術領域內相當熱門的研究課題，但是對台 
灣當代藝壇而言，女性意識下所產生的女性美學仍是相當次要的議 
題，在傳統男性威權的制度裡，難免會被誤解爲 「反 對」男性的立場。 
甚至在女性自身的圏子裡，許多女性藝術家拒絕被標記爲「女性」的身 
份，並且同意傳統男性中心思想的觀點，認爲表現出女性的特質就等 
於承認自己是較弱的次等位置，於是 r 去性別化」，或者崇尙 「陰 陽同 
體」，都好像是追求兩性平權的一種手段。如此困擾的性別問題，從 
來都存在於西方的藝術世界裡，他們從古到今存留下來的大量藝術作品 
之中，從創作的角度而言，男性，一直理直氣壯地作爲觀看的主體，即 
所謂的「男性視眼 」 （male gaze ) ^而女性，也就理所當然被安排爲被觀看 
的對象，例如：引發男性想像力的繆司、畫家面前的模特兒、傷心時祈 
濤的對象：聖母瑪利亞，或色情雜誌裡放浪形骸的妓女。 

女性主體意識一旦開始醒覺，顯然不可能避免以「女性視眼 」 ifemale 












































































































































































gaze ) 來作爲選擇創作視角的原動力，女性的主體性 （female subjectivity ) 

也必然成爲女性藝術家創作所據的重要立場，這麼一來又如何能忽視 
性別問題的存在呢？希拉蕊 • 魯賓森 （Hilary Robinson ) 在她的〈越界： 

女質，軀體， 再現〉 一文中指出，性別的陽性、陰性，全然由特定時 
空的社會制度的權力所決定編派的，如此來說女人的性別並非天生如 
此，就連女人的月事週期，也可能因爲飮食習慣、壓力、運動，甚至 
身旁的女人之間相互影響，都可能造成變化。〔齡】從1970年代西方鼓動 
女性主義運動以來，可以想像 r 性別」和藝術的相關討論，不知有多少 
論述著作問世，光是面對 r 性別」一項課題的各種不同態度和立場，就 
足以將西方女性主義分裂成爲好幾種學說和流派，甚至是敵對的雙 
方 。 

軀體作爲一種存在的認證記號，至少在西方傳統的具象繪畫中是 
如此看待軀體的。由於繪畫是（被觀看）軀體的載體，英國女性主義 
史學家葛蕾塞達 • 波拉克 （Griselda Pollock ) 曾非常清楚地指陳出她的 
觀點= 

「繪晝在現代主義的論述中享有優勢，以其涵括軀體和蹤跡的緣故，成為最 
優越和最具意義的形式，等於是以藝術家在場的換喻 （ metonymy ) 而獲得保 
障。這些由視覺推斷和文化性的命名所形成的價值觀，題記成為主體性，那 

就是男性。」【註7】 

西方古老的繪畫傳統，成爲男性主體性的代名詞，並不是波拉克一 
個人的論述，至少在第一代的女性主義者急於尋找抗爭對象的年代 
裡，男性輝煌的繪畫藝術殿堂，自然是非常明顯的對抗目標。這類以 
傳統繪畫、雕塑媒材作爲男性主權的換喻，也可在東尼 • 羅勃森 ( Toni 

Robertson ) ] 973年的一 ■篇 文草裡 看出： 

「男性藝術的傳統在目前的極度衰微，使得許多機構無法再歧視女人。像油 
畫和傳統雕塑那種神聖的美術媒材，已失去其魅力去吸引這個年代最偉大的 

藝術家。長時間的機構式的藝術教育不再必要-甚至不合人意-歷史性 

提供的形式和影像對藝術家而言，和現代的現實沒啥關係。在這種情況下， 
一些新的、正面的趨向出現了，證明對女性主義的藝術家十分管用。媒材的 
選擇性擴寬了，而且各種藝術之間、文學、音樂和表演藝術的藩籬被破除 
了。新的媒忖和類型可以和無數尚未被發掘的方法混合，提供新的形式和影 
像證明比繪晝和雕塑更符合女性經驗肖未被外表定型的事實。強調個人特 
質，以及偉大的藝術家也可以是集體合作的產物，有時還要求觀眾的參與和 

回應。」【註8】 

台灣【當氏】女性藝衡史 iso 
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對於女性藝術家和女人軀體之間的創作關係，美國女性主義藝評 

家、史學家也是表演藝術家裘安娜 • 弗魯厄 （Joanna Frrueh ) ，在她的 
文章中作以下的 解釋： 

「在1970年代裡，女性主義藝術家要為女人拯救女性的躯體，主張女性以女 
人的軀體和女人軀體的經驗，來呈現女人創造她們自己的美學快感的能力。 
這項女體形象的正面結果，是1970年代女性主義美學相當重要的一部分。」 

im] 

女性爭取身體的自主權，是第-代女性主義者奮鬥的主要目標之 
— ，從身體的解放與自主，就不可能不觸碰到女性情慾的解放，而事 
實上，女性情慾作爲生命和創造的原動力，是長期以來受到宗教、社 
會、文化和習俗(例如非洲部分地區割除女性陰蒂的惡習)等各方面的 
多重壓迫。女性情慾解放和對情色文化的態度，也是造成女性主義者 
派系對立最嚴重的部分，不在本書討論的範圍。不過根據執教於耶魯 
大學的華裔女性主義學者孫康宜的一篇 文章： 〈莎孚的情詩與「女性主 

體性」〉，她以莎孚 （ Sappho ，約 62 X -568 B . C . ，希臘女詩人）指證西方女 

性情慾被壓抑的典故，內容頗有引人之處，引出一小段作爲研究參 
考： 

「女性主義者認為莎孚所代表的「女性主體性 J 之所以被近代人忽視，乃是由 
於後來柏拉圖主義在西方文化中的壟斷。在柏拉圖的哲學世界中，女性基本 
上是被排斥在外的，只有男性才有資格共同談論知識和人的終極關懷問題。 
與莎孚不同，柏拉圖對人的肉體慾望是一直持否定態度的。在他的作品中， 
柏拉圖雖曾論及人的愛慾問題，但他的重點卻完全放在『超越』的意義上：他 
以為只有把肉身情慾提升到精神的真與美的高層次上，人類才可能實現『理想 
國』的境界。相較之下，比他早兩百年的女詩人莎孚卻持有相反的世界觀：她 
強調情慾本身的價值，以為肉體及感官的慾望有其絕對的意義，完全不必依 
靠超越來肯定其功能。（唯一的『超越』只是藝術上的超越，那就是把情感及生 
活經驗通過寫作化為文學的過程）。對莎孚來說，所謂美只是人的心中『所愛 
的東西』，是一種『情人眼裡出西施』的主覬認定，不是什麼客觀的超越。」 

um 

莎孚在西方的女性主義運動中，很自然成爲崇拜的女性典範/偶像， 
情慾的解放，是 I 960 年代性解放運動、1970年代女性運動的重要議 
題，也是爭議最大、對立最激烈的兩極化路線之爭。西方的女性藝術 
運動和她們女性主義的關係是密不可分的，然而什麼是西方的女性主 
義呢？不但女性主義並非本書討論的重點，況且除了上述討論到的性 
































































別差異、女性」•:體性和情慾解放以外，女性主義的演變和複雜的流派 
關係，也非本書所能容納，僅舉出卡洛琳 • 拉瑪查諾格露 （Caroline 
Ramazanoglu) 在她的著作《女性主義和壓迫的牴觸》裡，開宗明義便指出 
女性主義至今還有其他的差異性存在，那些從北美和歐洲崛起的女性 
主義，其實是具有種族優越 （ ethnocentr i c ) 的本質，無法對世界各 
地、各類女性主義具備全觀的能力，正因爲全球各地的女性主義 M 那 
麼不同，而且多樣化的，原本已很難加以分門別類的女性主義，也就 
更不耵能具有統一的意義和內容了。從這個觀點來看台灣的女性 
藝術運動，並不如同有些學者認爲是從西方移植過來的，雖然參與女 
性藝術活動的成員之中，有很高的比例具有留學西方國家的背景，但 
是台灣的女性藝術家必須針對台灣本地的風土人情，擬出有效的策 
略，才有可能在台灣藝壇生存下來，不太可能將西方的戲碼直接轉 
移、照本宣科式的抄襲演出。 

1990年從美國學成返台的嚴明惠（嘉義， I 956-) ' 是台灣藝術圈第 
一位公開主張女性主義運動的藝術家，她坦然公開自己的婚變，以 
個人婚姻作爲創作內容，乂以水果隱喻性器官的一系列作品，直言 
不諱是以她的藝術創作内涵來喚醒女性意識，當時引起台灣藝術圈 
內極大的震撼。嚴明惠登高一呼的影響所及，1990年代初期台灣的 
美術圏內，還有其他和嚴明惠同樣出生於1950年代的女性藝術家， 
表現出對女性意識或女性主義的高度關心與支持，例如：李美蓉 

(台南，1951-)、曾曬淑(嘉義， 1952-) 、賴純純(台北， 1953-) 、傅 
嘉琿（台北出生， I 953-) 、吳瑪俐(台北， 1957-) ' 侯宜人 （1958-) 、 

湯皇珍（台北，1958」、林珮淳 （1 959-) 以及筆者本人 | 台北出生， 

195 1-)..... 等，上要是 195() 年出生的一代，梢晚加入還有 I 960 年代出 
生的謝鴻均（苗栗， 1961-' ' 侯淑姿 （1962-) 、林純如1台北， 1964-) 
及陳香君(台中， I 969-) ..... 等等，她們雖然不一定是女性主義的藝 
術家，卻都曾經以自身的創作或撰文提倡女性意識的藝術。其中尤 
其以吳瑪悧更是台灣女性運動初始最爲積極的成員，而且長久以來 
始終熱心參與並且支持許多女性社團的活動。 

西方女性藝術家在1970年代的女性運動當中，避開男性偉大的傳統 
-一 油畫和雕塑的領域，而從新的媒材 I 例如錄影藝術）、更多元化的 
媒材，以及跨領域的範疇中尋求出路，是 W 以理解的策略。因爲根據 
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歷史性的評量標準，對女性藝術家而言往往是不公平的，甚至無法適 
用。況且男性藝術家在面對新媒材或跨領域整合的時候，至少和女性 
藝術家在同一起跑點上，對女性藝術家而言也就是比較公平的機會競 
爭。至於西方女性藝術家在作品中常見的自傳式、日誌式的作品，以 
女性自身的軀體爲體材，在台灣並不多見，耵能因爲東方文化蘊藉了 
女性保守、含蓄的性格，豈敢將個人隱私及生活公然宣揚發表？嚴明 
惠的挺身而出，來自社會各方的保守風氣的壓力，無形中已在她的生 
命中造成看不見的傷痕，她身爲台灣第一位女性主義的藝術家，所背 
負的沈重包袱，恐怕是她自己在當時都未能料到的。至筆者完成此書稿 
時，嚴明惠潛心向佛很少出現參與女性活動，侯宜人隨家人遠赴美國定 
居，傅嘉琿也在美國進修，昔日革命情感的老姊妹已然各自分飛，現在 
活躍於新一代女性藝術家圈子的很明顯是另一個世代的文化。 


嚴明惠（嘉義朴子， 1956-) 生為遺腹子，由母親獨力撫養成人，師範 
大學美術系畢業以後，1979年偕同夫婿西畫家張振宇赴美留學，半工 
半讀支撐家計，育有一子。1987年獲得美國紐約州立大學藝術研究所 
碩士，兩年後又從紐約州立服裝設計學院 （ F . I . T .) 織品設計系畢業。嚴 
明惠在海外辛苦持家终於學成返國，沒想到遭逢婚變，再加上從小和 
母親相依為命的獨生女經歷與感情上負擔，在在都埋下她日後離群索 
居的種因。 


1990年代初期嚴明惠以水果隱喻性器官的一系列作品，直言不諱推 
動女性主義的藝術，例如她1988年所作的〈三個蘋果〉，中間那剖成一 
半的蘋果，核心部分很明顯的就是女性的陰戶，更是台灣前所未見 
者。她在〈水月 夢影〉 一文中說明： 

「少數人以為我是以『性』為題材的畫家，其實，漏了一個字，我是 
以『人』性為主的晝家，『性』是『人性』的一個部份，畫了幾個女性的乳 
房或晝了一個男性的陽具，並不是在晝『性』（如果如此詮釋，那就是 
把人性最重要的一個環節貶抑到最低的生理層面），我晝的是男性中 
的社會的『人性 | 被『性別』的框框宰制，以致於男女的生命都得不到真 
實的發展，社會運作的方式犧牲了男女個人的意義，而確保種族的繁 
衍，雖然如此而已，跟著這串架構所衍生的重要文明卻創造出來，且 
流傳下來 * 形成不易突破的鎖鍊，困住後來的男女。」【註12】 
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8. 嚴明惠， 〈男與 女>， 1988,油21 3.5 X 130.5 公分， S 片板樁及收藏：台北市立美術館 。 


台臂【嘗气】 t 挂藝衡史 jg 4 



























争;五多:1990年氏女性 f :成的螺起 f ：： 女艮!;.的美學品味 1 85 




10. 嚴 明惠， 〈三 個蘋果 >. 1988,油畫. 46 X 51 公分，阐片版權 
嚴明惠提供。 


11. 嚴 明惠，〈喜氣洋洋 >,199(1 油盡 ,20 F . 鳎片版權：嚴明惠提供 
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9. 嚴 明惠， 〈死亡 的美學 >, 1988,油盡， 7 L 5 X 98.5 公分. S 片版權及收藏：台北市立美術館 
















婦女新知基金會的創辦人李元 




在 1990 


12,嚴明惠， 〈阿 彌陀佛接引 

圖 k 1994, 瓷板 _ 49.5 X 60.5 公分， 
圖片版權：嚴明惠 提供。 


年代初為文肯定和鼓勵當時的女性藝術家向 
前行，她稱譽嚴明惠是： 

「在新崛起的女晝家中，嚴明惠女士的女性 
意識十分強烈，她曾經以一巨幅的女性裸體 
被一集綁著藍色絲帶的放大的銀色叉子壓迫 
著，透露出家務對女性藝術家的損傷，常是 
女性在瑣碎家務與創作活動中辛苦的掙扎。」 
_】 

嚴明惠挺身而出爭取女性主義的發展空 
間，創作繪晝及撰寫鼓吹女性自覺、自勵的文 
字，而她失婚的處境卻加深過程中無謂的困擾，同時也因此未為她贏 
得普遍的掌聲和支持，女性藝術學者王錦華的看法是：「儘管以新批評 
的觀點；我們似乎不宜以作品論作者，『窥伺 | 作的生活、心態。但嚴 
明惠在 90 年代初期透過文字、圖像顯義系統大膽陳述自我有關性、愛、 
婚和家庭的糾結，確實招致諸多爭議，使得讀者、觀眾往往傾向在她 
的作品中尋求印證的痕跡。阿特金斯 （ Robert Atkins ) 亦曾指出 ， 西方女 
性藝術發展初期經常出現敘述性、自傳體的作品，而傳統泥淖的無盡 
掙扎確實也是女性生命的真實面貌。」【註! 4】 

嚴明惠在 1995 年的創作自述表示： 

「一切有為法，如夢幻泡影；如露亦如電，應作如是觀；不可執著 
於無形，亦不可執著於有形。一切本是因緣和合而成！虛空取異相， 
異相中無心；分佈諸色彩，然不離於心。彼心恆不住，無量難思議； 
示現一切色，各各不相知。」【註】 5】 

藝術家也是藝評家侯宜人認為嚴明惠選擇水果靜物為 
主題，是因為西洋油晝的傳統素不重視靜物晝 * 而女人 
和靜物又都是西洋油晝中被描繪的對象，其重要性既受 
美術史的主導，也受男性世界的主導。侯宜人指出： 

「嚴明惠的繪畫充滿了女性及水果圖象，由格子組合 


構圖，使用具象手法描繪 


者合成其作品的表面枝 


葉，而以女性主義為幹，個人生活經驗為根，架構起一 
個嚴謹並以女性人角度出發的繪晝系統。她的作品透露 
出幾點立意頗強的訊息，其中之一即經由女性人體與水 
果靜物的並置，導出屬於美術史上觀念的爭執。」【註16】 



13. 1977年嚴明惠 (中) 大學 
時代與友人侯宜人 
(左） 、 董麗篇（右）同 

遊，圖片版權：嚴明惠提 
供 0 
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美國第一代的女性主義評論冢露两 • 李帕 （Lucy Lippard ) ’ {±1976 

年的早期經典文集《來自中間一關於女性藝術的女性主義論文》中， 
一 場座談會的對話錄’談到「女性意象」 ! female imagery ) 的問題’她 
指出一般所謂的女性意象，指的是女性的 r 性」的意象，所以她更傾 
向於 r 女性感性」的說法，因爲比較模糊、比較不可能確定下來。她 
指陳的女性的 r 性」意象包括： 


圈、圓頂、蛋形、球形、盒狀、生物形態的，有可能帶條紋的，或層層 
疊疊的，不過那又說得太明確了。那麼，去想碎裂的斷片才更有趣呢，它暗 
示了某種反邏輯、反線性的手段，在許多女性的作品之中也相當普遍。我喜 
歡碎裂物，網絡化，每一件事之間都有關連，男人的作品是不會這麼熱衷於 


套用陳腔，全角度和崇拜陽 


它是閉鎖的，就像『這是我的意象』那碼子事 




樣。女人哪，因為種種諸多的理由，是比較開放的，不論對她們自己或是 


面對每 一 種不同的方法都如此。」7】 


李帕認爲在1970年進入藝術圈的女性藝術家人口增加，和觀念藝術 
轉向行爲主義 （behaviorism ) 的時間是一致的’而那時女性主義運動正 
在提出身份認同的問題。通常以廉價方式書寫、拍照、錄影、錄音記 
錄的觀念藝術，重視的是「觀念」本身，所以比視覺性的材料還更重 
要。這點正好提供給過去屬於「櫥藏藝術 」 (closet art ) —類的作品，像 
私人期刊和遺跡，先前怯演的表演，還有自我揭露式的作品 .... 等等， 
耵以直接發表的管道。這過程中，許多藝術家選擇以自己爲主題，這 
對於先前被孤立、埋沒的女性藝術家而言，當然也是很自然的出路， 
同時也有易於提升她們女性意識的醒覺。這些行爲主義的藝術家當 
中，有些人選擇了自傳式的手法，而也有許多是以外表不明顯的方式 
卻把焦點放在自己的身上， srw 固 r 自己」，其實是用來挑戰或暴露自己 
平日所扮演的角色。 【泊 8〕行爲主義的觀念藝術是1980年代才發生在台 
灣，有其政治和歷史環境所造成的必然，而當時的參與者多半是男性 
的藝術家，也是社會與文化環境所造成和西方藝壇的差異，只有吳瑪 
悧是早先這波風潮中唯一的女性成員，而且還是領銜的主要動力之 
一。吳瑪悧對台灣當代藝術的發展影響力是多方面與多層次的，不僅 
僅在女性藝術和觀念藝術的推展方面，她是數一數二的前鋒大將，在 


藝術出版、譯介和藝術教育推廣方面，她更是集耐力、毅力於一身的 
長期耕耘者，點滴累蓄已成台灣走過的一的前衛藝術的典範之一。 



































































































吳瑪悧， 〈遊 戲還沒有結 束〉， 1986, 複合媒材, 裝置作 
品，圖片版權：吳瑪倒提供，李銘盛攝影》 


吳瑪悧（台北， 1957-) 於淡江 

大學德艾系畢業後，至奧地利維 
也納應用藝術學院主修雕塑，後 
轉到德國杜塞道夫國立藝術學 P 完 
主修創作，畢業回國後經常撰 
文、翻譯，並主編遠流出版社的 
《藝術館》叢書。 

吳瑪悧的創作主要針對社會 
和兩性議題，擅長運用社會運動 
的型式與策略來布達她的理念， 
也經常以儀式化的裝置藝術來表 
現她的美學理念或突顯藝術行動 
的本身。吳瑪彳利於1985年在台北 


神羽畫廊舉行首次個展《時間空間》 * 至2001年在高雄市立美術館舉 
辦最近一次的個展《告訴我，你的夢想是什麼》，其間她在國内外發表 
近20次個展，而且參加許多指標性的國際大展 * 例如：1988年參加台灣 
省立美術館《媒體、環境、裝置》、1989年日本《牛窗國際藝術祭》等。 
1995年參加澳洲雪梨當代美術館《台灣美術展》，德國斯圖加克《國際雕 
塑三年展》，也是第46屆威尼斯雙年展台灣館的藝術家之一。1996年參 
加香港藝術節《走出晝廊》，法國尼斯當代美術館《多元的想像一當代雕 
塑展》，義大利杜林《國際今日藝術展》。1997年再度赴威尼斯參加雙年 
展的衛星展。1998年赴美國紐約亞洲協會及舊金山現代美術館參加《蛻 
變突破一華人新藝術展》巡迴展，德國波昂女性美術館《華人女性藝術 
展》。1999年參加美國匹茲堡美國匹茲堡床墊工廠《亞洲藝術展》，澳洲 
昆士蘭美術舘的亞太三年展 * 筆者策劃在北京中國美術館及台北國立 
歷史博物館展出的《複數元的視野一台灣當代美術》，2000年在比利時列 
日現代與當代藝術館的《大陸版塊遷移》，新加坡 Lasalle 藝術學院的《文 
本與次文本，高雄市立美術館的《心靈再現一台灣當代女性藝術展， 
2001年國立藝術學院關渡美術館的《千濤拍岸一台灣美術一百年》，德國 
漢堡 Kunsthaus 的 《 POLYPOUS 》 ，台北當代美術館的《輕且重的震撼》， 
2002年紐約台北藝廊的《旅行》 ...... 等等，吳瑪悧經常受邀在國内外展 

出，她的展歷遍及亞、歐、美及澳洲，當之無愧是目前最具國際知名 
度的台灣當代女性藝術家。義大利藝評家亨利 • 派第尼 （Enrico PedHni ) 
謂：「吳瑪悧不僅僅以最具台灣代表性、而且是整個東南亞地區藝術家 
代表之一的身份，進入了國際藝壇。」 


台灣【嘗代】女性藝術史188 
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15. 吳瑪悧， 〈時間 空閣乂 1988,複合媒材，裝置作品, * 16. 吳瑪悧，〈亞>, 1989,複合媒材，裝置作品，圏片版權：吳瑪 

片版楢：吳瑪俐提供。 揦提供，李銘盛攝影。 



17,吳瑪«,〈圖書 館〉， 〖995,複合媒材，裝置作品 ， n 
片版攉：吳瑪蜊提供。 
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18. 吳瑪倒， 〈文 學的零黠>， 1997,複合媒村,裝置作品，圖片版 
權： 吳瑪悧 提供,杜宗尚攝影。 



20. 吳瑪俐 〈維多 利亞小甜心乂 1999,複合媒材，裝置作品，薦 

片版權：吳瑪倒提供 .Mattress Factory 。 



19.吳瑪悧， 〈新莊 女人的故事乂 1997,複合媒材，裝置作品，圖片版權：吳瑪悧提供。 

































吳瑪俐將她二十年來的創作，歸納為《平地起風波》、《偽裝》和《寶島 
物語》三大系列。從丨982年揉皺報紙開始的《平地起風波》系列，都和紙 
的材質相關，包括〗985年〈時間空間〉的大型報紙裝置作品；1993年開始 
的〈圖 書館〉 系列 * 例如從幾十本名著被絞碎的〈咬文嚼 字〉， 最後發展 
到四百多本，内容涵蓋中國古典文學、藝術史、百科全書等等；哥哥 
爸爸真偉大，基本上是觀念藝術的系統。1990年開始的《偽裝》系列挑戰 
藝術品進入美術館後，改變了東西既有的意義 * 作品包括有1993年〈當 
小發財遇上超級瑪莉〉及1994年的 〈空城計〉 等。〈寶島 物語〉 包括1996年 
的 〈比 美賓 館〉、 1997年 〈新 莊女人的故事〉、〈墓誌 銘〉， 1998年〈寶島賓 
館〉 等系列發展作品，則反映了女性藝術的醒覺、社會批判，以及女性 
為自己塑造的價值觀。 

1995 年吳瑪悧在義大利展出〈書寫〉開始，象徵煉金術士空間的碎紙 
山〈文學的零點〉 * 〈檔案 室一小甜心〉 是由〈圖書館〉系列延續過來，從 
20世紀名人的童年照片，看到童年照片引起複雜的意象和訊息。面對千 
禧年和科技的演進，吳瑪悧反而從人性的根本探討人性、人與自然的 
價值觀 * 以及價值觀的塑造。1999年在九九峰聯外道路、森林小道、小 
屋和地道營造的〈秘密花 園〉， 創作空間往外擴延，作品所在的空間條 
件變得很重要。作品風格和創作主題不斷蛻變的吳瑪倒，2001年和台北 
市婦女新知協會合作，結合16位參與「玩布工作坊」的社區婦女，以錄 
影帶呈現 〈心靈 被單〉的製作過程，並且由許多人一起做的單人被，從 
集體工作中反映出台灣女性的一些社會性議題，這種集體性的儀式化 
創作行為，從〈新莊女人的 故事〉 開始，已成為她主要追求的創作型 
式 。 

吳瑪州長年持續為女性團體和女性運動默默地付出，她的執著 * 不 
僅對台灣當代藝術教育推廣很有貢獻，而且常以自身的創作，或撰文 
來提倡女性意識的藝術，她在當代藝術領域中所成就的多項里程碑， 
不但為女性藝術家之冠，而且是眾多男性藝術家也未能項背的。尤其 
她親身參與台灣社會民主化的過程，在她身上不但看到台灣當代藝術 
發展的歷程，也看到台灣走過1980年代以來社會變革的縮影。目前面 
對台灣政黨輪替以後的失序環境，吳瑪悧從《告訴我，你的夢想是什 
麼》的近作延伸發展，再度衝到第一線，以保護台灣生態為議題，在昔 
日西方文化進人台灣的要口淡水河域，發動全民織夢打造太陽能的「希 
望之船 J 計劃，顯示出吳瑪悧始終如一將藝術和生活相結合的創作態 
度，也率先喻示了 21世紀前半期全球當代藝術發展的主流。 


台：*【嘗代】女哇藝老史]9() 
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21,吳瑪悧， 〈伊通 小甜心 >• 1^99,複合媒材，装置作品•薄片版權 
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』靥毚暴 

吳瑪蜊提供。画中前景爲吳瑪悧小時岐的 K 蟓 
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23. 2000年吳瑪悧攝於其工作室窗 


前 
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22.吳瑪悧， 〈秘 密花困>， 

1999,複合媒村，地景裝 
置.圖片版攉：吳瑪倒提 


供，李治輝攝影 
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台灣女性意識醒覺的過程是緩慢的，初時集中在台北地區，然後影 
響力才滲入男性沙文氣息濃厚的南部。1990年代早期反映明確的女性 
意識的作品數量非常有限，例如在 19 91年〈汝我展）中，有李美蓉的〈題 
目1949〉、傅嘉琿的〈西風的話〉、侯宜人的 〈攝 製的自然〉、嚴明惠的 

〈父、母、子〉、林珮淳的〈我看女人世界四 
系列〉和黃麗絹的〈生命的綠洲〉，除了嚴明 
惠以外，多數是以女性的敏感性，表達細緻 
的女性觀點，或對「性別」有稍微進一步的表 
i 。分析早期女性意識醒覺的訴求方向，除 



24. 李美蓉，〈題目1949〉, 1990 , 木, 

片版權：帝門藝術中心提供。 



25. 傅嘉琿， 〈西風的話〉 , 1991 , 

剪紙 與媒+ 才，圖片版權：帝門藝術 
中心提供。 


了嚴明惠以自身婚姻、女性的軀體、性徵和 
靜物來突顯女性性別受壓迫的處境，要惠珠 
(台灣， 1956-) 以自己身體壓印出來扭曲受傷 
的女性形體，以及筆者在1989年追悼逝去戀 
情所作的〈囍〉以外，1990年代中期有一些比 
較隱晦的女性意識表現，例如謝鴻均在1991 
年展出的〈墮落 天使〉 系列、王春香的〈啞了 
的貝殼〉和賴美華的 〈女 顏〉 .... 等等，她們同樣 
以女性的軀體爲題材，但不拘限於個人自身 
的體驗。另一個方向主要是以女性生活經驗 
爲主，將日常生活中所熟悉的瑣碎事物，特 
別是家務相關的日用品、女紅、裝飾物等媒 
材，例如傅嘉琿的〈紅塵 舊事〉 等《記憶的箱 


子》系列作品、侯宜人的〈美麗是附在屍上的生物〉及〈天堂之烏〉 ..... 

。另一種女性意識醒覺的方向，是與大地之母一自然生態的對話 
例如侯宜人的〈在樹上的影子〉、林純如的〈文明及其 不滿〉 ....， 


1990年代早期的女性藝術家對於 r 性別」問題的反應 




般態度都比 


較噯昧不明或心存猶豫，不敢像嚴明惠那般訴諸公領域來挑戰自己的 
「性 別」問題。整體而言，女性的性徵和性別雖不至於是一種普遍的禁 
忌，但至少不會是一個大眾願意公開討論的議題。年齡稍長的賴美華 
和嚴明惠一樣是嘉義出生，應該算得上是台灣最早表現 r 性別」問題的 
女藝術家，但是因爲她行事低調的性格，而且長年居住在南部地區， 
造成她的藝術地位被邊緣化的結果，是一位値得被深入研究的現象。 


灣【當代】女性藝術史192 


































































































































































































竿五童 1990 年代女性 t 議的译起扣 女性化 的美學品味 1 93 



26 . 嚴明惠， 〈父 、母、 子〉， 1991, 油畫. 40F. 圈片&楮：帝門藝術中心提供。 27 . 侯宜人. 〈攝 製的自 然〉， 1991, 綜合媒 M J5X 

14吋.麄片版權：帝術中心提供。 



28. 林琛淳，〈我看女人世界四系 列〉， 1991, 油 f , 40 F 

X <4> .屬片舨權：帝 H 藝術中心提供。 



29 . 黃麗絹， 〈生 命的 綠洲〉 三 麟 作. 織维， S 片版 

權： 帝門磬術中心提供。 



3».要惠珠攝於工作室， 簡扶育攝彩者 .阑片 

版權：玥扶育提供。 



31,陸 蓉之，〈囍乂 1989,综合媒树，卟 .5 X 丨29公分，阑片版揹： 
鳋蓉之 提供。 
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32. 王春香， 〈啞 了的貝 殼〉， 1995, 油 t 和壓克力夥，丨 30X419 公分，淘片版權及收藏：台北市立姜術館。 
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33. 傅嘉琿， 〈紅 塵舊 事 〉. 

199 1 , 综 合媒 H, 44.5 X 59 
公分，圖片版權：新生態 
藝術公司提供。 


34. 侯宜人， 〈美麗 是附在屍上的 

生物 >. 1992, 蘇合媒材 ,30X23. 
5 公分，圖片版權及收藏： 6 北市 
立美術館。 


35. 侯宜人 , 〈天 堂之 烏〉， 1992 ,综 

合媒材 ， 30 X 23.5 公分.圖片版權 
及收藏：台北市立美 術館。 


36. 侯宜人， 〈在 樹上的 S 

Shadow), |4 卯年代初 , 雕 1 

阒片 版權： 候 K 人提供。 
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37 . 


林純如 ，〈文 明及其 不滿广 1992, 综合媒材.屬 

版權：林纯如提供。 



38. 侯宜人， 1993, 综合媒材，圖片版權 : 
候宜人提供。 



39. 侯宜人， 〈室内 / 室外乂 1994, m 

合媒材，圖片版權 ：候宜 人提供。 
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賴美華（台南， I 948-) ，出生於嘉義縣，早年師事沈哲哉，師範大學 
美術系畢業。賴美華的繪畫風格基本上是獨立發展出來的，有時她會 
被歸為超現實主義畫派，就像墨西哥女畫家芙烈達 • 卡蘿 （Frida Kahlo) 
或茱蒂 • 芝加哥 （Judy Chicago 1 —樣，其實她們扭曲變形的說魅畫風， 
是源自己女性和自己肉體對話的乖異想像力，無關男性撰寫的藝術史 
主流，應該為她們另立一類「女性心象晝派 J 。 

外表看起來很安靜、傳統的賴美華，但是她的用色及構圖卻極為大 
膽、放肆，她無視任何學理或歷史風格，而專注於個人生命體驗的省 


思記錄。⑼她自己對1994年那件〈女 顏〉 作品的詮釋是：「『女顏』充滿 
慾望，悲傷，痛苦，憤怒，絕望*無奈的靈魂。撕開那張大眾所熟知 
的臉，更深入去探究，女顏更複雜的内心世界。」【註20】 


《女性的創作力量》一書中有一段〈美華語錄〉，生動地描繪了她的生 
活處境*她說： 

「我曾晝了一張畫，媽媽看到說了一句『骯髒』，就回家了，我母親 
從不去看我的畫展。」她又說：「我曾替書晝封面插圖，他們不敢用， 
因為他們認為還得再寫一篇文章來解釋我的圖。」然而她自己的態度 
是：「我不在意別人將我的畫看做是性的符號，性是人生一大事，是一 
種自然的行為，沒有應不應該或罪惡的評斷。 J 她解說一件作品：「這 
是一張做春夢的男子的變形，我將他變為烏人，鳥人就代表我的想 
法，烏人幫我復仇。有時我將我先生的特徵晝到鳥人這個角色去 。 」【託 


21】 

像賴美華這一代的自覺型女性藝術家，她們的繪畫或藝術表現全靠 
著自己内部潛在力量的激發，而不受外在世界框架裡僵硬的理論系統 



40.賴美華， 〈兩 性同 體〉, 1990, 油盡, 30F, 

圖片 版權： 賴美華提供。 



41. 賴美華，〈幸 福》， 1990, 油畫 t 30 F , 圖片 版權： 賴美華提供。 






42. 賴 美華， 〈女顏>, J 994, 油盡， 

145 X 1 12 公分，圖 A 版權及收藏： 
台北市立美術館。 



43* 賴美華，〈眼睛〉，1995,油畫 ， 8 F , 
靥片 版權： 賴美華提供。 



44. 賴美華攝於工作室， 

簡扶育攝影者，圖片版權： 
簡扶育提供。 


所引導，誠如她自己所言：「就像蟬破殼而出後全身充血不可思議的現 
象，那種變化力量從那出來的不知道。畫畫晝，一樣，那東西就跑出 
來了。 J 【註22】 

如果排除西方女性主義東來的影響 * 那麼賴美華可以歸為台灣原生 
的女性主義代表性人物，只是她的女性主義是發乎本能的自覺 ，而不 
是一種思想性的潮流或運動 * 看起來欠缺理論的支持，其實正因為如 
此創作者反而更理直氣壯了。 


賴美華所經歷 「知 其爲，而不知言其所爲」的創作過程，應該是那一 
個年代女性藝術家當中相當普遍的現象，也某一程度上印證了筆者自 


己在台灣所體驗的一段過往。筆者自1989年從洛杉磯回國定居以後， 
專職從事藝術評論及藝術教育推廣工作，在1990年代初曾經數度組織 
女性藝展（並非女性主義藝術展），蓽路藍縷走來已逾十年，至今猶心 
存忐忑。針對1980年代以來台灣的女性主義藝術，到今天都仍未能成 
氣候，更遑論從理論上建立台灣自己的女性主義美學架構，在王錦華 
的論文《性別的美學/政治： 90年代台灣女藝術展覽批評意識初探》中如 
此 描述： 

「90年代前半期出現的女性藝術聯展，由未經統合的眾人聯誼性質的展覽， 


到了『女性創作的力量』 一 展時，才開始出現較明確的策展意識。然而，95年 
底的『我不知道，我渴望....』又出現了曖昧模糊的態度，女性的聲音想喊，但 
喊不出來！針對90年代初期的女性藝術展覽，蕭瓊瑞曾指出，『這些展覽相當 
程度的有效提昇社會或藝術界對『女性藝術』的關懷、注目，但卻和台灣的許 
多專題展一樣，缺乏強而有力，又能與展出作品密切相關的文字論述支持， 
因此所能產生的累積效益，也極為有限。』」 【註23】 
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1990年代女性長期以聯展方式發表作品，確實有其歷史性的不得已 
而然的因素。女性藝術家在1980年代除了參加美術館的公開展賽以 
外，幾乎完全沒有商業市場的個展空間，每年三八婦女節前後，少數 
畫廊願意提供場地，辦一次應景的女性藝術家聯展，已經是頗不容易 
的機會。不論商業機制的市場經營者或參展的女性藝術家，在當時誰 
都無意觸碰具有顚覆性、挑戰性的「女性主義」問題，有些女性藝術家 
甚至拒絕參加任何冠上「女性」字眼的展覽，認爲是一種贬低身價，這 
是歷史進程中無可奈何的事實。相對來說，當筆者在不碰觸 r 女性」議 
題的情況下，1993年爲台北漢雅軒畫廊策劃《台灣90’ s 新觀念族群》主 
題展，不但可以大膽提出台灣在1990年代將走向觀念藝術的預 


，並 

從容爲台灣版觀念藝術的方位提出一套族群論述的分類架構，幾乎成 
爲日後台灣策劃主題式大展的樣板。筆者自 19 80年代中期開始，便一 
再爲文質疑台灣美術館體制內 「策展 人」 （ curator ) 缺席的影響，當時台 
灣藝術圈對「策展人」的名稱尙未有聽聞，缺乏了解，更不可能有「獨 

立策展人 」 (independent curatar ) 的概念。筆者爲漢雅軒策展，其主要 

用意，正是希望以這類論述導向的策展模式作一示範，也是針對 
r 台灣的許多專題展一樣，缺乏強而有力，又能與展出作品密切相 
關的文字論述支持」的問題，提出一個實做範例的矯正版。筆者在 
1990年代初期，並非無意、也非無能策劃女性意識、女性主義的主 
題展，甚至進一步提出論述，而是個人不主張以社會運動的模式來 
解決文化課題，況且當時藝術界的環境尙未成熟，欠缺女性藝術家 
支持的藝壇，等於是沒有演員的舞台，根本無法孕育出具體化的女 
性主義藝術運動。藝術史學者陳香君製作了「1989年以來台灣女性 
藝術家聯展簡表」，列出從1989年吉証畫廊辦的《舂之頌-女性畫家 
聯展》，到1998年台北市立美術館的《意象與美學-台灣女性藝術展》 


爲止 


共有14場聯展，陳香君指出 


「處在1980年代末期、1990年代初期台灣藝術界嚴重的性別差異環境，一群 
剛自歐美留學回到台灣，專業藝術生涯才剛起步不久的女性藝術家，像是嚴 
明惠、陸蓉之、吳瑪悧、侯宜人、傅嘉琿、林珮淳等人，結合女性策展人像 
是簡丹、張金玉等人，開始以『女性藝術』 （ women’s art ) 為名，舉辦一系列的 
『女性藝術家聯展 | ，試圖以『女性集結』的方式，增加女性藝術家的能見度 

(visibility ) 。 從 1989 年至今，也累積了十數場這類女性藝術家聯展。 」 【註 24】 她 

又進一步說明： 











































































































「1989年以來的女性藝術家聯展，做為一種女性集結的方式，的確打開了一 
些空間，也逐漸讓原本『無性別意識』的台灣當代藝術環境，體認到『女性藝術 


家』 


\ 


女性藝術』或甚至『女性美學』這些集體身分，藝術經驗的存在。粗略 


地來說，1990年代中期之前，這些女性藝術聯展，主要著重在集體的力量， 
宣示與肯定女性藝術家的存在、創作能力及藝術經驗。」[|^3】 

當時台灣當代女性藝術家的實際環境十分艱困，爲了爭取更多的 
發表空間與管道，正如陳香君所分析的，爲了提昇女性藝術家的能 
見度，各種奮鬥過程中竟然產生了意外的副產品，即所謂的「替代 
空間」。 19 90年代台灣出現 「替代 空間」展場的興起，針對的是美術 
館與商業市場，其實也就是女性最欠缺的空間，因此幾乎所有的 
「替代 空間」背後，往往都有一群任勞任怨的女性藝術家，執著、認 
命、不屈不撓地扮演著縴夫的忠誠角色，例如 「二號 公寓」創立時期 
的楊世芝、李美蓉、林珮淳、洪美玲、傅嘉琿 ..... 等的熱心參與旧 
如，「二號公寓」結束後，部分成員轉而組成「新樂園」，先後有林純 
如、蔡海如、王德瑜、林蓓菁、謝鴻均、徐洵蔚、許惠晴、王雅 
惠、曾鈕涓、李淑貞 ..... 等女性成員，前仆後繼接棒式維持空間的生 
存。至於 r 伊通公園」的陳慧嶠、 r 阿普畫廊」的何春寰、 r 串門藝術 
空間」的倪辰、 SOCA 的賴純純、「竹圍1:作室」的蕭麗虹，更都是身 
兼舵手的角色。這些由藝術家集資或主持的替代（美術館、商業畫 
廊以外）展出場所，已經成爲藝術新秀聚集與發表的主要場地，也 
M 國外藝壇人士來台必到之處，形成1990年代末期台灣當代藝術的 
新主力，這點不同於西方國家的替代空間，他們比較處於邊緣的位 
置，通常爲少數族裔、女性和弱勢族群提供發表的空間。 【 mn 除了 
替代空間裡女性藝術家參與的層次很高，影響很大，美術館的官方 
系統內，也漸漸產生資深的女性行政人員，其中有些人員向外轉任 
發展的，如：黃麗絹(美國文化中心）、賴香伶（帝門基金 會）、 張元 
茜(亞洲協會、富邦基金會）、白雪蘭（獨立策展人）也都有亮麗耀眼 
的表現。 


謝鴻均（苗栗， I 961-) 師範大學美術系畢業後，赴美獲紐約普拉特藝術學 
院碩士及紐約大學藝術研究所創作博士，是台灣少數幾位獲得藝術創作 
博士學位的藝術家之一。誕生在苗乘客家族群的家庭，在台北長大，謝 
鴻均卻成熟於紐約的文化環境裡，遊歷四海學成回國後，嫁給高科技背景 
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的丈夫，為人妻在新竹園區的環境中生活，為人 
師在新竹師範學院教書。謝鴻均在她創作自述中 


如此形容： 

「於是我不能不脱離遊繪已久的神話幻像，轉 
以知性的態度來檢視自己每一時段都在變化的意 
識流，以抽絲剥繭的方式認識性別生態與社會的 
關係，進而解剖其中的符號，以及其中的連結 


網。」进28】 

在她的努力探究過程中，她找到了西蒙波娃 
所言：「女性不是天生而就 * 是被塑造而成 J 就 
成為她的座右銘。對於女性藝術家身份的認 
同，謝鴻均在她的創作告白中剖析： 

「在此混沌難測的存在空間裡，身為女性的 
自乙似乎是消極如沒有文明感官的短划一般， 
還停留在地底下，以蠕動的身軀來摸索辨識母 
親所留在我身裡的 DNA ， 而如何因應生存環境 
則尚是個遙不可及的未知家族的期許、社會的 
定位、政治的參與、或是倫理與道德的重整， 
顯然不再是自己能力與認知所能同步整測的， 
而其中的遊戲規則更是自己所一向陌生的。」 


【技29】 



45.謝鴻均， <1 落天 使}, 1991,油 S 片 
版權：榭竦均提供 • 



46. 謝鴻均， < A 式溝通法_笑裡藏 刀〉， 

1994. 油畫，173 X !73公分，蘼片版權： 
謝鴻均提供。 


謝鴻均自比似一縷「遊魂」，浮載於這個女性 
顯學、資訊世界架搆的虛擬實像中，身為女性的地，如此看待她和藝 
術創作的關係： 

「我曾在藝術「正典 J ( canon ) 的羽翼下尋找純粹的思維，但生活與創 
作經驗卻不斷地挑釁它的存在，沈澱累積的意識流如大海的神秘能 
量 * 引導我為物象罩上「擬像」 ( simulacrum ) 的外衣 * 讓傳遞與接收的訊 
息*成為一幕幕的暫時認知。」 [1430] 

藝術家徐洵蔚評述謝鴻均的作品： 

「鴻均的創作精神深受到矯飾主義之反古典主義影響 * 對一種既有 
的制度和認知的質疑。並從這樣的質疑轉變到對於邊緣反正統的關 
懷，其對女性弱勢的不平之鳴也是由此感而發。在意象的製造、運 
用、安排之下，營造出畫家個人視覺符號的組合，並企圖藉此引發現 
有的視覺冥想。」閱31】 

謝鴻均的繪畫從西方傳統的架構中，提出她的質疑與顛覆性的再造， 
從純粹藝術的探討延伸到更寬廣的人性關懷，從家族關係的小我*擴展 






47. 謝鴻均， < C 式溝通法一苦惱的比 薩〉， 1994, 油 

畫，173 x 173公分 ，黷片 版權：謝鴻均提供。 



4 免謝塢均， 〈女 性不是天生而然，是被隻造而 成〉， 

2001,油畫， 83 X 83 公分，圖片版權：謝竦均提供* 



51, 謝鴻均，（斷〉 ，2002,油畫，173 X 173公分，薄片版 
權：謝鴻均 提供。 



48. 謝鱗均， 〈禮二 1998,油畫. 152 X 152公分， S 片版 
權：謝鴻均提供。 



50. 謝 鴻均， (月〉 , 2001,油畫，173 X 173公分， S 片版 
權：謝鴻均提供9 



52. 謝鴻均，<游〉， 2002,油畫， 173 X 173公分， ffl 片版 
權：謝滅4提供。 
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至整體人類女性的身份和處境的剖析 * 是一位使用黑色幽默來彰顯人道主 
義的藝術家。謝鴻均的繪畫放在女性藝術家的族群中，她具有革命性的爆 
發力，以作品挑戰傳統的觀念；但是放在不分性別的台灣當代藝壇中 * 她 
更是罕見同時兼具人文涵養態度及卓越技巧的一位劃時代的藝術家。由於 
她溫婉的待人處事風格，使她在群雉爭霸的台灣藝壇，尚未能獲得應有 
的更高能見度。 


|990 年代開始，女性成爲藝術市場的主力經營者，而且幾乎台灣 
的畫廊界都是女性在擔任實務的工作。 1993 年 3 月份《藝術家》雜誌 
刊出〈女性藝術經紀人與文字工作者的對談〉座談會記錄，筆者擔任 
主持人，與會者有石淑平（清韵藝術中心）、何春寰（阿普畫廊）、謝 


素貞（台灣畫廊 




吳瑪悧（自由撰稿人）、黃寶萍和賴素鈴（民生 


報）、胡永芬（中時晚報）。當時何舂寰表示： r 我想女性藝術在台灣 
仍是推展階段，尙未到覺醒的地步。」而賴素鈴談到： r 有個法國畫 
商帶著他的女友來台灣，是個瑞典電視女製作人。她在畫廊看到衝 
鋒陷陣清一色都是女生，且來採訪的記者也幾乎全是女性，她覺得 
非常感興趣，爲何會有這種現象，台灣的『女性主義』到底如何？ 
謝素貞的意見是：「我覺得雖然開了這麼多畫廊，但畫廊界並無所 
謂『老字號』的品牌形象，且對於『信用感』的東西逐漸在降低。而我 


個人認爲，尤其是對現代藝術而言，活得^去才是最重要的 


因爲 


只有活得下去，很多事物才存在。」【註32】生存，不但是當代藝術在台 
灣市場的困境，無異也是女性在藝壇謀生的嚴厲考驗。到 1990 年代 
末期爲止，仍活躍於台灣藝壇的女性藝術經紀人，其實不在少數： 
李亞俐（龍門）、石淑平（清韵）、黃慈美（形而上）、趙琍（誠品）、衣 
淑凡（蘇富比）、平瑩（皇冠）、張麗莉（臻品）、李錦季（翰墨軒）、陳 
筱君（羲之堂）、邱鳳玉（倦勤齋）、謝素貞（台灣畫廊、山藝術）、劉 


麗容（東之 




張素惠（家畫廊）、耿桂英（大未來）、陳彩繁（積襌 


50 ) 、 杜昭賢（新生態）、朱恬恬（雅逸）、黃嘉若（佳士得、國巨) 




黃于玲（南畫廊 




吳淑華（伊通 




林滿津（維納斯）、蔡秀月（茉 


莉）、邱瓊英（翡冷翠）、侯幸君（新世界）、李玉慧（吉証）、林翠華 


和管麗莉（原化 




潘家敏（彩田）、劉素玉（漢雅軒）、蘇玉珍（新 


生）、粘碧華（鐵網珊瑚）、徐碧霞（雅集）、陳陵蕙（帝門）、陳美夙 


原型）、林翠霞和洪金襌（福華 




洪莉萍（敦煌 




陳碧眞（景薰 














































































樓）、郭倩如（羅芙奧）、徐盼蘋（觀想） ..... 等等，她們對台灣當代藝 
術發展的實際影響力，一般不會受到學術領域的重視，換一個角 
度，從她們所辦的展覽，來分析台灣當代藝術的演變歷程，就不難 


體認這一群女性經紀人，在無形當中形塑了台灣當代藝術的輪廓。 

除了藝術市場的商業結構導向，代表學術 「正統 權威」的美術館系 
統內，多種的行政人員，特別是展覽部門，幾乎也都是女性的天 
下，故宮博物院的張臨生、周功鑫、胡賽蘭，公立美術館系統的賴 
瑛瑛、潘台芳、陳雪妮、陳淑鈴、黃麗絹、白雪蘭、張芳薇、王素 
峰、李既鳴、李玉玲、林平、成耆仁、林育淳、林皎碧、施慧明、 
賴小秋、崔詠雪、溫淑姿、蔡昭儀、謝佩霓、薛燕玲、藍文郁、劉 
美玲、魏瑛慧、曾芳玲、施淑萍、雷逸婷 ..... 等，私人美術館和大學 
系統藝術中心的廖桂英、李貞慧、陳國寧、陳明湘、薛保瑕、賴香 
伶、洪麗珠、饒文貞 ..... 等，以及獨立策展人陸蓉之、張金玉、侯宜 
人、張元茜、簡丹、羊文漪、何春寰、高千惠、蕭麗虹、侯淑姿、 
劉惠媛、胡永芬、簡瑛瑛、謝鴻均、蘇美玉、張惠蘭、連俐例、呂 
佩怡、張晴文 .... 等，以上這群爲數眾多的女性，紛紛參與策劃大型 


展覽的工作。 

自從帝門基金會19%年舉辦 「藝 術評論獎」以來，每屆皆有女性的 
獲獎者。筆者衷心欣慰看到高千惠（台北， I 957-) 、葉玉靜（台北， 
1958-) 等女性藝評家頻頻得獎，也受到各方的推崇與重視，再加上 
媒體界資深的藝文記者、編輯、主編，陳長華、郭士臻、林馨琴、 
李梅齡、黃寤蘭、蔡文怡、粘嫦钰、林淑蘭、徐海玲、黃寶萍、賴 
素鈴、李維菁、李玉玲、周美惠、林美秀、劉惠媛、胡永芬、蘇惠 
昭、張惠如、王靖媛、呂玲玲、吳慧芳、黃茜芳、秦雅君' 王秀 
蘭、呂眞眞、修淑芬 ..... 等，以及近年來加入藝文線陣營的王瑞瑤、 
王菊櫻、謝慧菁、許湘欣 ..... 等等，幾乎台灣大多數期刊、叢書、雜 
誌的編輯，幾乎都是優質文化女青年的天下，台灣當代藝術的脈 
絡，大體上是通過女性書寫來記錄的，這一點在一、兩百年以後， 
更能夠看清女性書寫的影響力。近年來由於文化事業多角化經營的 
趨勢，黃寤蘭、黃寶萍、賴素鈴、李維菁、劉惠媛、胡永芬、謝慧 
菁 ..... 等等，皆已跨足藝評、文學性的出版，及擔任策展人等多重身 
份的發展，李梅齡近年來更以籌辦大型展覽與活動爲主要任務，陳 
文芬兼往廣播界的發展，也獲得肯定與成功。21世紀的台灣藝壇將 
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由一群才華洋溢的優秀女性運籌帷幄，恐怕不只是預感或傳言而 
已。台灣至今最具歷史性的藝術專業雜誌《藝術家》從王庭玫擔任主 
編開始，歷任編輯龐靜平、彭尊聖、李婷婷、江淑玲、吳南薰、林 
貞吟、黃郁惠 ..... 等等，可謂全班娘子軍，而 IL 《藝術家》雜誌從 1990 
年代中期開始闢有「女性藝術」專攔，不定時刊登女性藝術的專稿及 
女性藝術的言說。《雄獅美術》如今仍保留出版業務，改由施梅珠擔 
任主編，打破往昔男性任事的慣例，而簡秀枝入主《典藏》雜誌，重 
用女性編輯及海外特約撰述，看來女性藝術與女性評論的結合，應 
該是水到渠成，前景可期。然而，當年一馬當先、率先士卒的女性 
運動前鋒嚴明惠，卻已吃齋唸佛不再過問藝壇俗事，幾乎遺世獨處 
的遭遇則令人慨嘆萬分。 


高千惠（台北 * 1957-) 畢業於文化大學美術系，曾赴日本東京文化學院織 
品設計系，收集漢唐絲路織品藝術的研究材料，返回母校完成碩士學位 
後 * 在台北市立美術館擔任助理研究員，不久即赴新加坡新民日報擔任 
副編輯。此一期間她的遊跡遍及馬來西亞、泰國、香港、奧地利、德 
國、義大利、瑞士、法國、荷蘭、英國、美國等地，奠定她日後對世界 
各地比較文化的研究興趣。 

高千惠目前旅居美國芝加哥，也曾在芝加哥藝術學院修習藝術史和藝 
術評論，自學甚篤的她，中西學養俱佳，心思縝密又勤於寫作，她的藝 
術評論作品，往往蘊藉於東西文化縱橫古今的浩瀚史觀，而對當代美學 
的分析與立論又下筆極為精要，筆鋒犀利無比。至為難得的是高千惠能 
夠出入於西方的理性思維和美學辯證之中，同時悠遊於中國文學傳統詞 
藻的感性風采與視覺圖象之美 * 不愧是1990年代在台灣崛起最為優秀的藝 
評家。她曾兩度獲得帝門基金會的藝術評論獎，她的著作更榮獲行政院 
文建會頒發出版品金鼎獎的金牌。她的主要著作有：《當代文化藝術澀 
相》、《芝加哥公共藝術現代化運動》、《百年世界美術圖象》、《當代藝術 
思路之旅》等等。 

勤於筆耕以外，高千惠也是台灣具有代表性的當代藝術策展人之一， 
2001年出任第49屆威尼斯雙年展台灣館的策展人，展出深獲好評 * 也寫下 
台灣館第一次由女性擔任策展人的記錄。她的策展風格一如她的文體 * 兼 
具思維的縝密與敘述所傳遞的視象震撼力。由於高千惠在藝評界的盛名， 
掩蓋了她其實也是一位好畫家的事實，紮實的素描基礎，使她的油畫寫實 
技巧更為得心應手，私下晝了不少心靈意象的作品，迄未在台灣展出。 










































女性藝術發展到 1990 年代末期，越來越多 
的女性藝術家不再畏於面對女性軀體與性的 
慾望，而且顯示女性特質或表達女性意識的 
女性作品，也不再被視爲次流的表現，反而 
在某一程度上，相當受到矚目，特別是一些 
暴露女性性器官的作品，在年輕藝術家圈內 
幾乎流爲「時尙」。曾經長期居住在海外的郭 

來富（台南， 1951-)， 199() 年代末期返台定 
居， 她 1999 年所作的〈海海人生〉充分 反映了 
女體沈溺在慾望深海的況味，同時也是社會 
性的諷喻作品。陳秋瑾(雲林， 1 956-) 於 2000 
年擔任第五十五屆全省美展評審時，展出所 
作〈兩粒五十元（1)>，在專輯印刊時被誤植爲 「兩粒 五十萬」，更加誇大 
了台灣一般社會對女體嚴重物化的性肌渴聯想。早期被稱爲是「永遠的 
白雪公主」的林麗華(雲林， 1955-)， 以其夢幻般的美人畫而成名，到了 
i990 年代中期便從多角度和多媒材各種領域展開實驗、創新與突破， 
反映因女性意識醒覺而導致中年蛻變的典型例子。新世代的何孟娟(基 
隆， 1977-) 對白雪公主，採取幽默的反諷的態度。潘麗紅（南投， 
I 959-) 早期以新寫實風格的擬人化玩偶系列作品崛起藝壇，進入 1990 年 
代選擇門環、門把、門鎖 ..... 等空間阻斷系統的零件，形成她的〈偃隔系 
列》，然而經過她刻意安排的畫面上，反而顯示出人體性徵的圖象符 
號。本來服務於美術館的林平(台北， I 956-) ， 離開藝術行政工作以後專 
業從事教學與創作，她的關注其實是廣泛對生物界與生態之間的整體關 
懷，但是她 1999 至 200() 年的一系列作品中，卻以隱喻的方式探索了女性 

軀體的奧妙。 



53. 郭來富， 〈海 海人 生〉. 1999,油 I ：. 30 R 圖 

片板權：郭束富提供。 
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54. 陳秋谨， 〈兩粒 五十元 1 I )〉，2000,木彩， 24 X ^0^ H ! M 版權：涑秋理提洪 ： 
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55. 林麗華， 〈美 麗與哀 愁〉， 1994. 壓克 力衫， 65 X 91 公分， H 片版 權：斯 56, 林麗華，〈徵#啓事 >,2001.综合 媒材， 30 PX <2>, 圈片 版權： 
生態藝術環境《 怵簏 華提供。 



57,何孟娟，<21世紀白雪公主的生活 >, 2001，油彩， 97X 130公分 X (3 K 圖 

版權：何孟娟提供。 



59. 潘麗紅, 〈門閂 會轉彎 ？>. 1997, 油 S , 120 X 120 公分.圖片版權： 

潘麗紅 提供。 



58. 潘麗紅， 〈束缚〉. 19叫， 油 I , I 94 X 130 

公分，圖片版權：潘筅红提供。 



60. 潘麗紅， 〈對 位的阻 隔〉. 1叫7.油1 

4 X X 48公 I 圖片版揹：潘篦紅提洪。 



























6 L 林平， 〈有 關海生物的視 窗〉. 

[ 992 - 2000 , 複合媒材 ， I 56 X 107 公 
分，圖片版權：林平提供。 


63.林平， 〈載體 的自娛（開心就好 )> . 

2 () 00 , 複合媒材， 130 X 97 公分,圖片版 
權：林平提供。 


64,謝伊婷，〈如何向你解釋一個 符號〉 6 S . 謝伊婷， 〈心 理風景系列展場广 

系列.攝影，圖片版權：謝伊婷提供。 裝置，圖片版權：葉忠訓提供。 
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62 .林平, 〈女珠 > T 1999 , 後合媒材裝置, 
阐片版權：林平提供。 



66 . 張惠蘭 | 〈粟麗記 憶》、 J 998 , 

综合媒材裝置 ，圖片 版攉：張惠蘭 
提供。 
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67. 張惠蘭， 〈牆語〉， 1998,综合媒材裝置，圖片版權：張惠蘭提供 
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68,林欣怡，〈花神〉系列, 2000,燈片 輪出， 120 X 180公分 X (2), 圈片 版權： 林欣怡提供。 
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69. 許惠晴， 〈去 你的，來 我的〉 系列 .200 L 電■輪出， I 80 XH 0 公分 X 7 , S 片扳權：台北當代藝術館提洪。 



70.曲家瑞，〈小丑一等一小 丑〉， 〖997,碳發、紙、 I 80 X I 15公沴 t 71•曲家瑞的作品，2002,碳蒼、淨.，邏片版棰：曲家瑞提洪。 
IH 扳權：曲家瑞提供。 
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72. 林采玄， 〈刺點〉 系列 #1，#4. 2000, 攝影版畫，圖片版權：林采玄提供^ 




73. 蔡潔妮，<100個該死的理 

由〉， 综合媒材裝置 .圖片 版權：蔡 
潔妮提供。 


74. 曹筱玥， 〈人 體飛鏢耙广 1999,综 

合媒材袭瓮，丨 80 X 90 公分，圖片版 
權：曹筱玥提供。 



75.曹筱玥， C 擁抱〉 , 200 1 ,油畫. 30F, 
圖片版權：曹隨胡提供。 



76. 莫淑蘭，〈相互傳送5>, 1995,油畫， 70 X 1()0 公分 X (2), 圉片版權：莫淑蘭，提供。 



























新一代女性藝術家很顯然以更開放的態度，探討女性身體與性別的關 
係，不但女性意識成爲許多年輕一輩的關注重心，至少一般都不會避免 
觸碰這類議題，而且面對女性意識主題的表現手法更趨多元，情慾的解 
放，性慾、原慾的探索，成爲 199() 年代末期女性藝術爭相表現的主流， 
有些年輕藝術家更競相以愈發暴露、聳動的手段，來刻意抄作 r 性」的爭 
議性，和1990年代初期嚴明惠一輩倍受爭議與煎熬，完全是不同時空下 
截然不同的世代。女性意識醒覺初期的女性藝術家以 r 性」爲抗爭的武 
器，向男性爭求平權， r 性」是壓抑的、痛苦的、柔盾的。然到了20世紀 
末女性意識已經十分普及的年代， r 性」成爲女性藝術家宣傳自我的利器 
或成名的捷徑， 「性」 是自主的、歡愉的、放肆的。謝伊婷從師範大學美 
術系畢業以後，獲得 r 巴黎獎」赴法國遊學期間，發展出她對女性藝術家 
的身份以及探索性別認同問題的系列作品，以溫和的方式突顯女性藝術 
家的處境，以轉喻的手法，暗示性別認同的危機感。留學法國的張惠蘭 
(1964-) 擅長操弄材質，以不同媒材之間的對照、對比和變化關係，觸動 
觀者警覺的神經，性的暗示或聯想是副產品，並非創作的目的。張杏玉 
(台中，1971-)的_? 武) 系列，以傳統的圖騰影像，投射在裸身的女體 
上，隱喻中國禮教長久以來加諸於女性的紋身-永久的印記。林欣怡的 
〈花 神〉 系列模仿流行文化中的美少女的姿態，演出平面媒體常見的挑逗 
揣情式的女體。許惠晴的〈去你的，來我的〉系列，是節食的眞實記錄， 
反映時下蔚爲風尙的減肥文化，同時也發洩她身處媒體流行文化之中所 
背負資本主義美學包袱的憤意，以自己的手段重新診視在這資本主義所 
暢行的美學中，自己是得了什麼樣的重病！ ？郎切出身名門貴賈家庭的曲 
家 f 爵(台北，1965-)，幼年時即赴美，經歷小留學生的成長過程，在傳統 
的家教與開放的西方教育中，同時接受東西方化的擠壓與撕裂。曲家瑞 
在父母的敦促下返國，除了在實踐大學任教以外，同時從事廣播主持、 
寫作出版、漫畫工作與藝術創作等多角經營的多彩多姿生活。曲家瑞選 
擇最樸實、直接的碳筆媒材，繪製一系列巨幅的裸體自畫像，完全顚覆 
傳統對 r 大家閨秀」的期待，她以戲劇化的角色扮演，更進一步瓦解約定 
俗成對淑女名媛的概念，不斷挑釁自己對身爲 「女 性」身份的種種認定。 
林采玄(台北，19的 _) 的〈刺點〉系列作品，也是她個人 r 記憶身份」的摸索 
與探詢，由夢境爲觸媒，再現某些生活物件/事件/經驗/感覺的潛意識， 
反映她穿梭在美國與台灣之間所感受到的文化 t 的疏離、倒置、與破 
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碎。關4】蔡潔妮(高雄， 1970 -) 以假人模特兒的裸身上寫滿一百個該死的理 
由，執行模特兒的死刑以替代眞人的罪罰。曹筱玥(台北， 1976 -) 的〈人體 
飛鏢 ? e > 與 〈擁抱〉 充分反映出新世代女性對於 r 性愛」的態度，從抗爭、不 
滿，轉化爲反諷式的幽默，和惡作劇式的遊戲性。對這-世代的女性而 
言， r 性別」不再是激怒她們的議題，反而是可以積極參與的互動、遊嬉 
關係。莫淑蘭(台北， 1965 -) 畢業於義大利米蘭應用藝術學院及米闡藝術 
學院，專研藝術治療，她以母體的生理經驗，揣摩、表現生物孕育生命 
的想像，以變化無窮的色彩來彰顯生物接觸時的光、熱和能量的延伸。 

台灣在 1990 年代末期看到的女性意識作品，在題材上，和初期嚴明惠 
那一輩並無太大的差異性。但是，新一代的態度更開放、自由，而且手 
法、策略更精明、多元，社會性的阻力也較少。相反的，可能出於 「窺 
私」的理由，在媒體曝光的反應反而相當熱烈。因此，新--代正値青舂的 
美少女，或機智、幹練、美貌的知性女青年，很容易獲得出頭的機會， 
在音樂、文學等其他文化領域也是一樣的。這種趨勢現象顯示，女性仍 
然處於被男性物化的消費策略之 F ，而且 M 倍受操縱的，其實和女性主 
義的立場是背道相馳的，但這些現象並不在本文的討論範圍以內。美國 
女性主義藝術家費絲 • 外码丁 (Faith Wilding) 接受吳瑪俐專訪的一段話，說 


明美國女性藝術運動的世代交替，似乎也是台灣兩代女性藝術的描述 
時空環境雖然不同，女性的共通命運卻是八九不離十 ： 


「我想，性別歧視及父權體制都是極為根深蒂固的東西，不容易改變。我們做過許 
多事，但得到展出機會的卻是現在三十多歲的藝術家(在台灣兩代女性藝術家年齡層 
都可減個十歲左古）。她們的題裁其實都是我們當年在做的，像琦琦.史密斯 （Kiki 
Smith ) 、蘇_威廉斯 (Sue Williams ) 等人，這些畫〗壞盡 1 的(指暴露性器官等惡質行為）， 
或把内衣褲放進作品中，都是我們當年做的，它有歷史，但這些人進入主流世界， 
甚至今夭我的學生們也會這麼做。從這個觀點來說，它似乎是成功的，因為這樣的 


東西已被接受。」斑35】 

十年的歲月走過，台灣在 1990 年代末期出現的女性藝術家，多數在女性 
主義的立場上比較明顯或明確，不再遮遮掩掩、只做不說或矢口否認。 
少數以女性主義立場在台灣崛起，並且受到國際藝壇肯定的藝術家，像 
吳瑪悧、侯淑姿等，雖然展歷輝煌，但是在台灣的藝術市場上仍然難以 
有所突破，這一點顯示台灣社會骨子裡還是在「性別歧視及父權體制」的 
籠罩下，女性意識的醒覺仍是藝術圈內一小撮女人相偎取暖的過程。 
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侯淑姿 （1962-) 畢業於台北一女中，台灣大學哲學系，擁有台灣社會中 
公認優秀女性的學歷身份，原本是被塑造為「乖乖女」、「好閨女」、「賢妻 
良母」的一塊良材。1989年赴美國深造，從羅徹斯特理工學院獲得藝術碩 
士後，再進入亞爾佛瑞德大學研修雕塑後，1994年從紐約國際攝影博物 
館修得攝影質材保存與永久保存檔案的實習證書。侯淑姿1996年在紐約 
展出八個不同系列的黑白攝影作品，她自拍軀幹的部分，刻意隱去頭部 
及面容，在衣服下使用菊花、檸檬、香蕉等具有性別聯想的植物，諷喻 
男性社會裡對女體心存窺私的文化 * 並刻意調轉窺視的視線，使男性感 
受到被盯視、檢視的壓迫或屈辱感。侯淑姿1997年在台北展出同一組作 
品時 * 卻引起不同於紐約藝壇的反響，特別是激怒了少數男性的觀者， 
甚至引起男性藝評家不悦的回應。 

侯淑姿回國後，以旗幟鮮明的女性主義立場從事教學、展覽、撰寫評 
論文字及創作活動，並且曾將使命感延伸到公共領域，不僅僅扮演了台 
北市文化局、台北當代藝術館的催生角色，同時還加入國際策展及藝術 
村交流研究案等多重身份。2000年侯淑姿應邀赴日本橫濱美術館舉行個 
展，成為繼吳瑪悧之後，另一位以台灣女性主義的藝術觀點，贏得國際 
藝壇注視眼光的女性藝術家。 






77. 侯淑姿，〈窺 （ I- V ) > , 1996, 攝影， 50.8 X 61 公分 X 〖 5 1 


圖片 版權： 候淑姿提供。 
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78. 侯淑姿， 〈青 春編 織曲〉 系列 • 1997, 攝影，圖片 79. 侯淑姿， 〈猜 猜你 是誰〉 系列，1998, 攝影，圖片 

版權：侯淑姿提供° 版權： 侯淑$提供。 
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圖片版權：鄧惠恩攝影。 
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台灣女性意識的醒覺發生得較晚，至少比西方晚了 


二十年 


1980年代以後歸國的美術界女性學人爲數眾多，再加上國內自己培育 
的人才，形成龐大的陣容。這些女性知識份子的新興勢力，未必全都 
贊同女性主義的觀念，但是不論在史學研究、藝術評論、美術教育、 
創作展演方面，都已經產生相當的衝擊和十分可觀的影響。藝評家和 
策展人石瑞仁從社會運動與文化運動的角度，來正面看待與期盼 r 女 


性藝術」： 

「（一）從社會運動的角度看，『女性藝術』可說旨在伸張女性的『創作權』， 
並以得到男性創作者完全平等的社會化機會為目標。它的立論基礎是一一女 
性的創作需要和能力絕不亞於男性，故不同意因性別差異而『製造』出來的任 
何歧視待遇。 . 

(二） 從文化運動的角度看，『女性藝術』允言是在伸張女性創作者的『詮釋 
權』，並以產生有別於男性思維的藝術質涵做為努力的目標方向。它的基本理 
念是 一一如 果從生理和心理的事實判定女男是生而有別的，女性創作者自可 
從這種差異的基礎上去發展出『特有意義，別有價值』的藝術面貌。 ..... 

(三） 女性藝術家不但想用自己的觀點去重新解讀『男性藝術史』的偏斷、缺失 
和不足處，更希望在宇宙、自然、人生、社會等等各個藝術的可能面向上， 
從此積極地介入觀想和詮釋，為往前滾進的歷史，提供『女性思維不再缺席』 
的具體成果。」【註36】 

經歷社會運動洗禮的台灣女性意識醒覺過程，在政治環境中出現十分 
耐人尋昧的一種特殊現象，即是台灣政治中的強大父權文化，卻造成主 
理文化事務的最高中央機構的文建會，從申學庸主委開始，歷經鄭淑 
敏、林澄枝，到目前的陳郁秀(鋼琴家），連續四位都是女性的首長，幾 
乎形成只有女性才會被委任出掌文化首長的保障名額策略。在藝術行政 
事務方面，曾任國立故宮博物院副院長張臨生，台北市立美術館館長林 
曼麗，高雄市立美術館代館長陳雪妮，都曾有過耀眼的表現。 

然而進入2001年以後，從北到南所有公立美術全部換成男性的館長， 
以往女性運動的健將多數是反對黨的支持者，一旦反對黨變成執政黨， 
有些昔日街頭的健將一旦入閣，女性運動的力量似乎反而因之而失去了 
著力點，同時更失去了監督與制衡的力量。自2001年以來表面上政黨輪替 
應該是更開放的社會，台灣的政治圈卻逐漸在強化、加溫傳統宗族社會 
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中至高的父權文化，這是女性團體應當十分警覺和注意的一項不尋常的 
發展。台灣女性意識的省覺在新 lit 紀，不再是政治性的運動或社會革 
命，應該內化爲心理和知性的常態實踐，而兩性相互尊重的平等空間 
即立基於女性意識的省覺充分，與持續性的付諸於行動。 


二.陰性美學與女性藝術市場的發展 


人類原始時期對性別的區辨是很明確的，甚至對生殖器性徵特別加 
以強調，目前存世的遠古遺物中，顯示各地都曾經有過崇拜男、女性 
生殖器官的文化。這些早期性別文化的證據，也都指向人類初始對生 
育、繁衍後代神秘力量的敬畏，因爲新生命自女體而出，發展敬拜 
r 女神」或「母神」信仰的背景是很容易理解的。【網7】然而人類文明後來 
卻將這種母系神權的信仰轉往 「父 神」的系統，希臘神話裡充斥著 r 父 
神」取代 r 母神」信仰的例證。 

希臘神話中宙斯的到處下種，間接指引出下一代子女所的神性或榮 
寵與否，端看那系出於偉大父神的源頭，而非那受孕的母親所能主宰 
的(對照日後以父系血統爲繼承依據的概念）。類似的父權神話豈只發 
生在古希臘、羅馬的西方文明一隅而已，還有巴比倫、埃及、印度、 
非洲、中南美洲、中國的早期文明，無不如此。男性的性徵，搖身一 
變，成爲「神聖」、「強大」、 r 堅固」、 r 不朽」的象徵，化身爲巨鞭、高 
柱、紀念碑、避邪物等偉大神奇的形象而無所不在。男神權威的崛 
起，漸漸將女體贬抑爲次等的生物，除了仍無法否定女性具有動物性 
的生育基本功能以外，史上記載了許多認爲女人心智、體能均不及男 
人的學說思想。基督教和伊斯蘭教的誕生，更深化男尊女卑的意識形 
態，中國儒家學說雖非宗教信仰，但是，從教化層面一樣落實了男尊 
女卑的東方版本。 

當人類開始有了財產概念，並且建立財物分配、繼承的制度以來， 
男女兩性之間的人權與社會地位的落差便更形嚴重了。不但女性逐漸 
倫爲男性資產表上的財物單位之一，同時掌控經濟大權的男性爲確保 
子嗣從己而出的血緣關係，更以社會集體意識來規範和施加壓力，逼 
















































































































迫女性必須克守婦道-即 r 貞操」的觀念。將女人視爲禁嚮的性愛禁 
錮，只是單向針對女性而已，再加上分配財產時蓄意排除或打壓女性 
的權利。東西傳統文化都將女性視爲男性的附屬品，有時甚至是寵物 
或奴隸，女性必須以自我犧性、奉獻、順從、忍耐爲美德。 

女性屈從於男性父權的數千年歷史，若放在有跡耵尋的人類存在的 
歷程中來看，卻是很短暫而青澀的，其實難以論證的是沒有文字的百 
萬年，當時的男女性別關係爲如何。對於進入21世紀的今日女性而 

言’接受「陰性美學 」 (Feminine Aesthetics ) 爲兩性共有的名詞’或美學 
領域，就必須對「陰性的」 （ feminine ) 這個形容詞有所了解。顧名思義 
「陰性的」必然和「陽性的」 （ masculine ) —詞是相對的。筆者使用「陰性 
的」和「陽性的」以取代中文亦可譯爲 「女 性的」與「男性的」，是因爲本 
文所指的「陰性美學」並不一定專指女性藝術家的創作表現，它一樣存 
在於有些男性藝術家的作品中。 

就西方的傳統而言， feminine 和另一詞 female (女性）同樣帶有眨低的 
意涵，指的是女性本質上是無能的、被動的、弱不禁風的，具有瑕 
疵、軟弱、自卑、淫蕩和墮落的傾向。這種觀點和中國《易經》陰陽 
「二元論」 ( dualism ) 中是相近似的，《易經 • 繫辭上傳》開宗明義就指 
明：「天尊地卑，乾坤定矣。卑高以陳，貴賤位矣。動靜有常，剛柔 
斷矣。」以「乾」爲天，爲純陽之卦，象徵尊貴與剛健，動爲其常性； 
以「坤」爲地，爲純陰之卦，象徵卑下與柔順，以靜爲常性。_】易經 
裡對於 「坤」 卦所象徵的「陰」性定位，日後發展成女性特質的認定，是 
無知的、卑下的、邪佞的、柔弱無能的，趨向於蒙昧、柔佞、躁恣、 
虛妄、執迷和褻慢的傾向。所以， 「陰 性的」或「女性的」一詞的使用， 
一 直在古代中國傳統社會中，屬於卑下與被動的等義詞，一旦地方上 
出現了女性的強人，家鄉父老便認爲是地方上的凶兆，亦即種因於 
此。 

一般在使用 r 陰性的」或 「女性 的」時，通常先假設，相對於 r 陽性的」 
或 「男性 的」健壯、堅強、自負、勇敢、固執、理性的特質。所以，女 
性天生適合發揮母愛的精神，應該待在家中照顧幼兒，或至多可以作 
爲丈夫（男人)輔佐者，即所謂的賢內助。女性以 r 爲他人而活」（包括 
父母、丈夫、子女、親友等）作爲生命價値，是典型的的 r 利他主義 
者」 （ aluirist ) 。而男性由於先天的體能優勢，有勇氣、善長於邏輯思 
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暈 1990 


女 I 




考，所以足智多謀、不受感情的驅使，剛毅地發揮在對外的衝鋒陷 
陣，以 r 自我中心」 (egocentric > 來發展自己的事業。所以，男性追求 
r 成就」，追求功名利祿的 「不 朽」，才是男人一生努力的目標。這種性 
別對照的定型概念，也就形成「男主外、女主內」的分工模式。早期女 
性主義者曾經反對這種性別對照的「二分法」 （ dualism ) ，認爲是男尊女 
卑的意識形態在作祟 ， 企圖從性別角色定型 ( gender-role stereotype ) 中解 

脫出來。她們除了提倡從教育、法律、經濟、社會等各層面分頭努 
力，自力救濟以外，並且提出「陰陽同體」 （ androgyny ) 的概念，強調男 
人體中有女性、女人體中亦有男性。將兩性合而爲一體看待，表面上 
解決了男女兩性之間尊卑的階層關係，但終究未能徹底解釋性別中確 

實存在的「差異性」 （ difference ) 。 

本文所討論的陰性美學，由這些帶有陰性美學氣質（還不一定是女 
性）的作品來呈現，在傳統中認定呈女性嬌弱、溫柔、敏感、退縮、 


順從 


、 


直覺的特質，就未必 M 次等的、脆弱的表徵。所以是女性必須 


先克服身爲女性對這些字眼的負面聯想，而隨時隨地都耵以大方、正 
式地使用這類男性慣用於眨抑女性的詞彙，不但在心理層面或語意詮 
釋上，都要能夠扭轉昔曰的認知觀念，而且眞正了解 「生 爲女人本無 
過」的概念，才能作最適切的女性人權方面的平反。只有在兩性平等 
的情況下，談陰性美學才有實現的耵能和存在的價値。 


台灣經濟起飛到1980年代末期，股市狂飆，熱錢四處滾流 


些商 


業畫廊也開始經營起女性藝術家的作品，但是只有極爲少數女畫家獲 
得市場的青睐，通常是畫風優雅，技巧卓越，帶有女性氣質的美學角 
度，比較爲藏家所能接受。這類繪畫的主題，通常是花卉、靜物，或 
者是生活環境中某一場景，總之不可能是一些挑釁的主題，或特別誇 
張、醜怪的表現。從正統的西方女性主義者的立場來看，這類溫柔、 
婉約、細腻、秀麗的唯美畫風，是早期女性主義者視爲自甘於反映傳 
統對女性制約化定型角色的屈服，看起來完全不符合女性主義爲訴 
求。然而經歷了三+年血淋淋的剖析和火辣辣的爭辨，難道還無法看 
清楚「社會性」的女權低落，往往和女性的陰性氣質或審美態度無關？ 
草莽的社會運動或激烈的政治鬥爭，除了少數在思維或氣質上成功 
「變性」的 r 女英雄」們(例如呂秀蓮副總統的困境），獲得一時的榮耀與 
矚目以外，對廣大的女性姊妹們並無實質上太多的改變或斬獲。全盤 













































































否定傳統歷史性爲女性所形塑的角色，並不表示新的女性角色便能因 
此而誕生。 

1980年代美國的女性藝術家對女性主義的態度轉淡，並不表示女性 
平權已經達成目標，女性藝術家已經獲得實質上和男性一樣平等的發 
展機會，而是她們大多數清楚第一代女性主義藝術家所採取的策略， 
以「否定」或「挑戰」的姿態對付男性的父權，未必證明或臝得女性自身 
或母權的提昇。新一代的女性主義者更重視女性本身的自我認同，不 
再依賴或依存於對照的版本(指男性的身份），只有透過不斷自覺性地 
表達眞正的自我，而且反覆在自我肯定的過程中，以自身認耵自己的 
立場持續發聲(建立論述），同時保持對外的溝通管道(展開對話）。這 
些更精明和充滿謀略的女性身份與立場，對自我認同擁有較大的安全 
感，更容易接受歷史性塑造的陰性氣質，而不必以激情去否定或改變 
歷史。換 J 之，接受歷史性的演變亦是陰性美學觀點的部分面向，而 
以「論述」和 「對 話」的策略，取代昔日「否定」或 r 挑戰」的悲情訴求，是 
1990年代以後的西方女性主義者的主要路線之一。 

筆者在1990年代中期淡出台灣藝壇的活動，即試圖以不同的思維和 
立場，繼續尙未完成的女性藝術運動，所經歷的潛伏期，作出以上的 
論點，應可視爲本人此一時期所獲得的研究初步結果。因爲女性主義 
的勝利，無法建立在「否定」別人的歷史(指男性)上，應該已是當代女 
性主義者的共識。身爲一位東方文化所孕育而成熟於西方土壤的女性 
主義藝術工作者，筆者更重視自己是否能提出台灣版本的女性主義立 
場，從文化的角度看待歷史淵遠流長所型塑的漢文化的閨秀藝術，再 
由漢文化的閨秀藝術在第二次世界大戰結朿以後的台灣，發展出來融 
合日本文化傳統的東方哲學唯心路線的 r 陰性美學」，其實是非常具有 
區域性文化的特色。台灣戰後女性藝術家作品中的「陰性美學」，與西 
方歷代中女性藝術家多數展現出理性唯物的路線，具有本質上的距離 
和差異性，無法在本篇章內充分討論或舉證，有待 r 後再另行發表 
「東西方女性藝術作品中陰性美學的比較」專論。 

抗爭，其實只能用作一時的政治手段，並無法爲女性臝得思維上的 
永恆平等與勝利。筆者主張將這類由歷史淵遠流長所綿延下來對於 
r 陰性美」的欣賞，作爲「陰性美學」的主要論證基礎，而不必將之視爲 
長期被男性壓迫的痛苦結果。透過研究這類女性藝術家的作品，發現 
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她們纖秀唯美的表現，正是她們的生命態度與追求，其中最典型的 
例子就是著名的作家/畫家席慕蓉（蒙古人， 1943-) 。席慕蓉從1980 
年代以來一直是台灣暢銷排行榜上聲譽卓著的作家，在華文藝界擁 
有廣大的讀者群，她筆下傳達的女性情感，無論透過文字或繪畫， 
都是歌頌人間出塵的至美，高尙的情操和普世的大愛，都很容易扣 
人心弦、打動人心。席慕蓉的高知名度，自然會是藝術市場關注的 
對象，只是她個人秉持傳統文人、知識分子對商業市場採取比較疏 
離的態度，並不熱衷於畫作市場面的經營，所以展覽不多，也就不 
評估她對商業市場的影響。但是，她成功地以「大地之母」生生不息 
的孕育力量，展現她對生命之華容的永恆頌讚，就像她對故土蒙古 
那樣眞情流露，是一種無悔、無求的大愛，爲她自己的文學、藝術 
創作，刻劃出洋溢母性光輝的陰性美學版本。 


席慕蓉 （蒙 古人， 1943-) 從台 

北師專畢 ㈣ ， 進人 ㈣ 大學 

. 卜⑴ : n* m ■ / If 

年’然後赴比利時皇家藝術學 
院進修，是第-位從台灣到比 
利時的留學生。席慕蓉於 I —) 

年便舉辦首彳： ㈣ • &當時纟 

作的女藝術, 
家，她「以; 「一 條河的夢.為代表 

『色彩時 

期』，深藍色的調子持續了四、 8 1.席慕蓉 ，〈姆 人的 夢〉, 1976.油 f . 60 F , 阖片版權：席慕蓉提 

五年。那時各界藝評給予的評 

論是：『席 慕蓉的畫顯 然受象 徵派和超現實主義的 影響』。」腓39】 

席慕蓉於1970年從比利時返國以後，在新竹師範學院美勞系任教長 
達二十五年才退休。漫長的教學生涯中，當時並不自覺教書與繪畫創 
作其實是無法並行不 悖的， 原本以為生活可以像超級市場購物 一樣， 

由自己隨意挑選搭配，所以人生可以七分給社會，讓自己與生活的世 
界來合作，另外三分留給自己，可以專注用來創作。但是曰後席慕蓉 
發現 繪晝創 作需要把十分精力都全部給 自己， 必需是百分之百的絕對 
自我，很不容易和其他的事務混雜在一起。所以很自然地，文字寫作 



















































82. 席慕蓉， 〈舟 荷共 渡〉, 1999, 油畫， 194 X 324 公分，满片 版 權：席 慕蓉提 

供。 


84. 席慕蓉 2000 年攝於内蒙古阿拉 

善里額濟那旗 ，雇片版攉：席慕蓉 



成為她的另一個出 
逃離在教學工作中所受 
到的規範，在文字的大 
海中可以完全自由自在 
地盡情發揮，卻意外地 
成為台灣暢銷書排行榜 
上的名作家。不論是她 
的詩集或散文集《七里 
香》、《畫出心中的彩 

.席慕蓉 ，〈温 柔的心油畫 + 100 M , 圖片版權：席慕蓉提供。 L vv ^ ± VV 

虹》、《無怨的青春》 .…. 
等，都是一版再版的暢銷書。席慕蓉在文學領域的豐收，自然難免影 
響到她的繪畫創作，藝評家廖雪芳也認為「文學性 j 一向是席慕蓉畫作 

的重要支柱。【註40】 


提供。 


1980年代末期以來，以寫實風格進入藝術市場的女性藝術家人數較 
多，她們並非以女性的性別取勝，基本上她們的技巧純熟，取材雅靜 
溫馨，往往具有高度的裝飾性。在中國大陸市場尙未對外開放的年 
代，大陸的社會寫實主義是中國官方藝術的正統，精緻的寫實畫風在 
大陸十分普遍。反之，台灣的學院正統走的是日式外光派或歐式印象 
主義的路線，技巧卓越的寫實作品並不多。雖然，台灣藝壇在1970年 
代曾一度受美國超寫實(照相寫實主義>的影響，出現零星的追隨者， 
但是寫實主義在台灣還不能算是主流，卻是持續發展的一條路線。李 
恵芳（台中縣，1948-)、方洵(新竹， 1954-) 及更年輕一輩的連淑蕙(台 
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北，1966-)、吳妍儀（嘉義，1967-)、陳香伶（台南， 1969-) 是其中的 

姣姣者。吳妍儀在她的創作自述中表示： r 詩意常藉由顏色呈現， 
詩是一種看似簡潔，卻是經過反覆深思後的結晶粹取。」【辦 I 】 連淑蕙 
與吳妍儀都選擇了窗景爲描述的題材，其實潛意識當中，卻是對時 
間、生命傷逝的一種女性化的詠嘆。這種追求「詩情」、「詩意」的創 
作取向，原本是中國閨秀藝術引人的精萃之處，也正是東方式的陰 
性美學的重要特點。 

東方美學的「詩境」結合音律的聯想，再加上光影的變化，便成爲強 
調 「時間 性」的流動、變化本質。東方女性的陰性美學中，對時間的流 
逝特別敏感，而且在文學和繪畫作品中皆然。中國大陸研究女性藝術 
的學者嚴明與樊琪，指出女性在感覺速度 a 面，天生的能力是超越男 


性的： 

「所謂感覺速度，是指快速辨認差異、準確觀察細節、迅速轉移觀察目標等 
方面的能力。許多科學家的實驗已經證明，女子的感覺速度平均起來比男子 
快。這種感覺速度方面的性別差異，在兒童時期就已經很明顯了，比如女孩 
子五歲時的感覺速度，總是超過同年齡的男孩，即使到了成年以後，這種差 
異仍然保持著，在文藝創造方面經常表現得很明顯。」 讲 42】 

這種女性對速度與生倶來的敏感度，使得女性特別容易注意到時間 
的變化，也容易產生 r 傷逝」的感喟。台灣的女性主義的先驅領導者之 
一李元貞，在她〈論台灣現代女詩人作品中時間與社會的 正義〉 文中， 
認爲： 


「由於人類與萬物的生命，基本上長時間的一種形式，古今男女詩人對時間 
的詠嘆可謂汗牛充楝。表面看起來時間不涉及所謂的正義，何況正義本是人 
類社會主觀的理想。人類雖已計算出光速，想像在時光隧道中通行無阻，迄 
今仍難以穿透時間的結構（字宙）。但人類追求天人合一的主觀願望永不停 
息，時間便在人類主觀的願望中 

彰顯其正義。」【註43】 

李元貞將女詩人作品中的 
時間性，以時間「正義」的脈 
絡去詮釋，而又把 r 正義」訴 
諸於人類對「天人合一」的追 
求，是十足東方式的美學境 

界了。台灣當代女性藝術家 85. 李惠芳， 〈青花瓷〉 .油 

術館 



片版權及收藏：台北市立美 
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87. 方洵， 〈靜物〉,1996, 油畫 ，5()F, , 圖片 版權： 方洵提供 


o 


86. 陳香伶， 〈古 衣新 愁〉， 1999,油畫 . 30F , 圍片版 

權：陳香怜提供。 



88. 連淑蕙， 〈窗 的系 列〉， [99 3.油畫.；^ 9 乂〖 6 2公分_圖片版權： 89. 連淑葱，〈自我 Eg(J>, 1997,油晝 ，92X66 公 
迪淑蕙提供。 分.阅片版權：達淑蕙提供。 




90. 吳妍儀，〈影 紗〉. 1998,油 f. I I 7X 

…公分.圖片 版權： 吳妍儀提供 d 


91. 吳妍儀，〈蝶 影〉 系列之一, 200(), 油畫，4 1 X 33公分，圖片版權 

吳妍儀提供。 
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把時間變成畫面的原素，並不僅限於寫實主 
義的風格而已。董小蕙（台北， I 962-) 的畫風 
乍看近似西方的印象畫派，仔細研讀其視覺 
語彙，不難發現其中之差異性。董小蕙的畫 
面賦予畫中物體或空間某一特定時間的面 
貌，這種將時間流程中，以自我心境和其所 
處現實相吻合的「時間切片」，是創作者唯心 
的主觀認定與選取，和西方印象主義所強調 
的客觀理性記錄光影，在創作態度上是截然 
不同的立場。東方女性「陰性美學」的 r 唯心」 

特質，和中 國的老 莊哲學有深刻的關係。董 
小蕙在她的著作《莊 t 思想之美學意義》中寫 

CM: ■ 

追_ 

「至人對於自然萬物的相處之道，即是以鏡心予 
以自照自明，故不存見，亦無所謂之迎求或拒 

將°」【註44】 

董小蕙說明莊子思想中，修爲至極者對應 
自然萬物之道，其實也反映出她個人面對藝 
術創作的態度，在其他台灣的女性藝術家當 
中，也還有一些類似的觀點，例如李美慧(宜 
蘭， I 943-) 與胡碩珍（台南， I 964-) 等抒情風格 
的女畫家。陳武雄在評介李美慧的作品時提到： 

「其繪畫主要並不在於對特定形象做細緻的敘事性描寫，而更是一種擬情的 
創造性舖陳。因而在她的創作歷程中，純情的歷練與昇華，所展現的美感與 
力藴，充滿著生命的躍動。」【奸43】 

這些特別喜歡風景和花木寫生題材的女性藝術家，卻皆不以形似爲 
創作的目標，她們假藉自然界景象顯現的生命視覺元素，實則托喻個 
人的感悟和心境，甚至隱含著個人修養和道德情操方面的轉喻，這點 
完全是無形中籠罩在中國文人畫的影響下， 是很 難在西方的風景或靜 
物畫中所能發覺和領會的。這種以自然生物景境，作爲侗人托喻或轉 
喻的媒介，在東方男性的作品屮也常有所見。只是女性對自然界的生 
命變化一從孕育到死亡，有更纖細和感性的觀察，畢竟女性必需經歷 
的生理週期與懷孕育子的身體經驗與記憶，比男性更敏感、更接近自 



92. 董小蕙 ，〈隨 心〉. 1999■油 £ . 20 F , @ 
片版權：董小蕙提供。 



93.董小蕙, 〈夜未央〉 ■ 2001) .油畫. 30 F , 

圖片版權：董小蕙提供《 




























































































94. 李美慧，〈瓊 花〉，1994,油畫 * 圖片版權：李美慧提供。 95■李美慧，〈菩提的聯 想〉. [993，油畫， 145.5 X 

I 12公分.圖片版權：李美慧提供。 


然生物界的變化。 

藝術創作與修養心性合而爲 


達到精神昇華的的境界 


9 


直是中 


國文人藝術的最高訴求。洪美玲（花蓮， 1940-) 從1980年代以來，以大 
隱隱於市的修持生活，長期在她的繪畫中尋求人生的悟「道」。洪美玲 
:她) t 後兩本 作品 集中’都只 有這兩 段文字： 


「尋道：天遠路遙我獨行，只為了 一 個夢，一個理想。我翻山越嶺，我穿 
越了滿是荊棘的叢林，我走過了蜿蜒曲折的山谷，只為了探尋我心靈的桃花 


源。」另一■段文子是： 

r 尋道”是我作品的標題。我以為人生是一個尋尋覓覓追尋夢想的旅程。我 
的每一幅作品就是這尋夢旅程中的一小站。它有如”生命交響曲”的每一個樂 
章。因此我以編號的方式來命名我的每一幅作品。我將繼續我尋道的旅程， 

直到生命的終結。 J 【註46】 



96. 胡碩珍， 〈素 白姿 影〉, 1992,油 1 1 6.5 X 

…公圖片版權：胡碩玲提供。 


因癌症而英年早逝的邱紫媛 （1961-1999) ， 

她筆下的自然世界，在明暗強烈對比光線 
下，清晰地勾勒出動物的輪廓，其間詭譎的 
互動關係，一樣也超越了當下的時空界 
域。她畫中的幽冥曠世，彷彿她自己置身 
於畫作中，以天地的強大念力，直呼億萬 
年生物不絕如縷的魂魄。邱紫媛在創作自 
述中 表不： 

「我不斷的重覆兩個主題，動物和卵形物。我 
以靈魂來命名此卵形物體、主要是賦予這有形物 
以形狀的特質。這貌似”蛋”的物體 * 具有不可預 
知的能量及一切的可能性，在光滑的表面下、存 
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有不可知的物質原型。選擇動物為主題，或許源 

由於對人的世界的一種反感和隱遁。」【註47】 

藝評家也是收藏家江衍疇於1992年的短 
評，似乎隱喻了邱紫媛即將早凋的生命= 

「畫家是想在畫中傳達生死實相的冥思 * 許多幽 
微的隱喻是可以用心測知的。所以我們看見了蛘蝣 
盈藻、朝生暮死；我們看見了幽虺當道、盤卵吐 
息。我們看見了走獸孤崇延穴而行；我們看見一隻 
隻存活於意識深底的動物，光目無睛地注視自己淪 
失的靈魂原體。 一 切鬱鬱深沈、顧盼惶惶。」【註48】 

杜婷婷（台灣， 1967-) 的玄秘鬼魅畫風並 
不亞於邱紫媛，且多出一種幽默和野逸的 
氣息，她近年來沈迷於復古情懷的宗教主 
題，結合西方超現實主義的畫面結構，令 
觀者在時空錯亂的次序中，不禁眩迷而神 
往之，頗得中國古傳道家神仙畫的眞趣。 
杜婷婷在1990年代末期，成爲繼金芬華 
(高雄，1955-)之後的少數「市場牌」的女性 
藝術家，其實台灣收藏家長久以來是不接 
觸女性藝術家作品的，因爲他們一般認爲 
女性藝術家終將結婚生子，生活以家庭爲 
重，不是有利的投資對象。金芬華是一位 
生活上完全符合賢妻良母典型的傳統型女 
性，溫婉纖秀，甚至有些不食人間煙火的 
虛渺氣質，令人訝異的是，台灣的藝術市 
場對她卻是相當歡迎的。相對於杜婷婷幽 
冥的占早味，金芬華的繪畫則顯示當代生 
活中如夢似幻的虛擬現實。一幕幕熟悉的 
場景，呈現一位謎樣的女主角，耵能是作 
者本人的自我投射，靜謐的畫面反而擄獲 
不少收藏家的眷愛。 



97. 洪美玲， 〈尋道 #8>, 1984、油畫,1 67.5 X 125 
公分，圖片版權：洪美玲提供。 



98. 洪 美玲， 〈尋道 #9〉，1984,油盡，162 X 122公 
分，圖片版權及收藏：台北市立美術館。 



99,洪美玲， 〈尋道 #34>, 1991， 油畫， ! 14 X 83, 

5公分，圍片 版‘： 洪美玲提供。 



100. 洪美玲,〈尋道#82〉， 1998, 油畫. I 62 X 122 

公分，屬片版攉：洪美玲提供 5 
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101 .邱紫媛 ,(無題 >， 1990, 破粉、紙 , 56X76 公分，圖片版權及收藏 


台北市立姜術雜 c 


102. 邱紫媛，〈奔馳的地 景〉. 1994,油 f . I OOF ， 圖片版 

權及 收藏： 邱再興文教基金會。 



101邱紫媛， 〈夢遊 者的獨 白〉, 1994, 油畫, 120 X 128.5 公分,阐片版權及收藏:邱再 
興文教基金會。 


104, 紫媛，你永遠活在我們心中。 
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105 * 杜婷娉，〈寂寥之 處〉, 1 999, 油畫. 100F- 圈片 版權：杜 106 . 杜蛑婷，(骨辫道德經 (2)〉, 1999. 油玄. 100 F , 圖片 版 

婷婷提供。權：杜婷婷提供。 


金芬華（高雄， 1955-) 畢業於台灣大學商學系，從小喜歡畫畫，因為是家 
中的長女，父親不希望她走上藝術家的路，因而反對她學畫，所以金芬華 
遵從父意而唸了商學系。當年很少女生能夠擁有像金芬華那樣優異的學歷 
背景，所以學校畢業以後，金芬華一直都有很優渥的工作環境。她的繪 
畫，純粹從興趣和天份中，自覺、自發培養而成，完全未受到學院派主流 
藝術訓練的感染。她的藝術氣質也來自於對電影和文學的高度愛好與投 
入，經常看電影和劇場演出，大量閲讀文學性的作品，所以她自我面貌的 
形成 * 並未受到任何中外藝術風格、流派的干擾，反而是她在封閉、獨立 
的創作生涯中的獨白，她的藝術，是她一人劇場的演出。 

1984年首次個展以來*金芬華是台灣女性藝術家中在藝術市場上獲致成 
功的極少數案例，她在1990年代初市場狂飆時期，完全未受到女性畫家身 
份的影響而擠身市場名牌之一，是台灣女性藝術史上值得研究的特殊案 
例。金芬華的繪畫誕生於主流之外，她受到市場歡迎的作品，卻很少被 
考慮在評論主流以内。她的個人風格極為明顯，畫面完全流露中國傳統 
對女性所期待的柔美陰性氣質 * 一看就知道是「女人畫的畫」，而她也從 
不否認或肯定自己的性別身份，只是自然流露。 

1996年從一幅〈潛沈於水底的〉作品開始轉變畫風，金芬華將游泳時所見 
的池中景物，透過一塊塊磁磚轉化為畫面的窗格空間，將觀者的視線帶 
入無重力的水域世界，真實與虛幻盡在虛無縹緲之間，脱離了早期獨白 
式的劇場風格。金芬華是台灣藝壇少數受到市場歡迎，卻又完全不受市 
場干擾，而且純度很高的藝術家。她的藝術，是她個人生命的自我調理 
與自我完成，因此她所成就的獨特風格，也就完全無涉外界的流風時 
潮 1 是東方唯心路線陰性美學的經典代表。 









108 .金芬華，〈有一年夏天 >,1989, 油畫 ,50 F , 雇片版權 ： 金芬華提供。 



109* 金芬華，〈斩嫁娘的喜 悦〉， 1993, 油畫 t 100 X 
100公分 t S 片版權：金芬華提供。 



110. 金芬華，〈遊於室〉，1994,油畫， 50 F , 圖片版權：金芬華提供 & 



111. 金芬爹， 〈潛沈 於水底 的〉， 1996,油畫， 
30 F , 圖片版權：金芬華提供 c 



112. 金芬華 2002 年新作 ，油 畫，圖片 版權：金芬華提 
供。 
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筆者在第四章先行討論過的郭娟秋，和金芬華的藝術風格或多或少 
有相似之處，同是文學性敘事風格，只是金芬華的主體性比較明顯， 
通常以第一人稱的位子展開她的圖象敘述，而郭娟秋則一向以第三人 
稱的方式，描繪心中受到觸動的客體意象。然而金芬華近期的作品， 
往往抽離原本常見的主體敘事佈局，讓介於眞實與虛構之間的景象， 
也以第三人稱的客體身份出現，她們兩位在藝術市場一向倍受肯定的 
女性藝術家，在文學性敘事路線上也更拉近了一步距離。女性創作者 
傾向強調大自然本體的存在爲優先，李元貞的解釋是： 

「這種不以人為中心的生態觀，正是女性主義對大自然的主張，始能指出人 
類以大自然為我所用的觀念，是摧毁其他生物惡行的根源，唯有改變此觀 

念，人與萬物始能平衡共存。」【註49】 

李元貞所說明的西方女性主義的角度，還是比較從唯物的觀點看 
待宇宙。爲了進一步說明爲何郭娟秋、金芬華這類充滿陰性氣質的 
作品，會受到男性爲主體的藝術市場所肯定，筆者以爲是一種 r 靈 
秀」氣質的吸引力。孫康宜引用明末清初的詩詞選編者鄒漪和趙世 

杰（皆男性）的觀點，他們認爲： 「女性是由『靈秀之氣』所構成，故女性的 
作品則優於 男性」【註50】，這是中國文人對女性 「靈秀 之氣」一向歌頌讚美 
備至的傳統，而孫康宜也指出陰性並非即代表女性： 「古中国詩詞裡 


陰性是具凝鍊優雅與溫柔感受的美學價值一如宋代婉约風格之男性詞人所 


備的特 質。」 【註51】 所以這種陰性美學是個人眞情的極至流露與表現， 
最後是不分性別，而且互通款曲的。 

女性藝術家對自然景觀的描繪，多數假藉詠物，實則抒情寫意， 

溫寧（上海出生，1942-)、陳舜芝（高雄，1954-)、陳艷淑（高雄， 
1950-)、陳豔皇（高雄， 1954-) 、柯淑芬（台北， 1963-)..... 等等，從不 

同的情緻投射個人的心境或感懷。雖然黎蘭的藝事已在第三章推介 
過，但是她在1998年所作之〈花海青湖〉，即是很典型的例子，青海 
湖邊黃澄澄一片油菜花田，似海洋般寬闊幽遠向四方翻轉開來，看 
起來像是寫生記景，其實內蘊著無限深刻的童年記憶，從故鄉頭份 
延伸至世界各地油菜花生意盎然之處，這份對油菜花田的執迷與狂 
熱，遂轉化爲廣泛對大自然的讚嘆。她在創作自述中表示： 


「我的畫不僅是我對自然的證釋，更是重新營造的如真似幻的唯美意境 。 J 

【註52】這份對唯美的自我要求，其實是許多女性藝術家不自覺的一種 

執著。 
































































113, 溫寧， 〈著相： 玫瑰 >,2( K )1 .油畫， 91 X 72.5 公分，圖片版權：溫寧提供。 114, 陳舜芝， 〈築夢曉徑〉 曉園歲月系 

列_ 1997,油晝, 30 F , 圖片版權：陳舜芝 
提供。_ 



115. 陳舜芝，〈群烏 之歌〉 如華歲月系列， 116. 陳艷淑，(情結 \ 1989,水氣 MX 73 公分 m 版權：陳艷淑提供 u 

1998,油晝, 12 F ， i 片 版權： 陳舜芝提供。 



118 . 柯淑芬，〈盼望〉. 2002,油畫, IOF , 圖片版權：蚵淑芬提供。 
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1984年正式成立的「台北西畫女畫家畫會」，於1982年在袁樞眞號 
召下王金蓮（台北，1930-)、周月坡、汪壽寧、王美幸、許清美爲原 
始發起人，在劉文熄教授（男性）協助下成立籌備會。兩年後立案成 
功，創始會員爲前述發起人以外，還有李娟娟、張淑美、周月秀、 

柯翠娟（台北，1 935-)、王春香（台南，1 949- )、黃紅梅（雲林， 
1942-)、陳秋瑾等成員，應邀參加台北市立美術館的開館展。1985年 
出第一本畫冊時陣容最爲壯大，也是新加入會員人數最多的一年， 
有林鈴蘭、樂亦萍（法國巴黎大學碩士）、席慕蓉、施慧明、林美 
智、陳曉冏、王爲瑩、張碧玲、劉美蓮、陳明玉、黃惠眞、許月里 

(台北，1933-)、魏淑順（台北，1933-)、蔡蕙香、楊雪梅、王瓊麗 
(南投，]959-)、翁美娥（桃園，1946-)、王素峰、吳美保（台南， 
1940-) 、劉敏敏、陳淑玲、劉子平(原藉山東， 1951-) 、鄭筑華（江 
蘇，1941-)、顏雅薰、高淑惠（新竹，1947-)、汪莉莉（河北， 1939- 
) 、吳妍妍(台北，1946-)、席淇（江蘇， 1933- ，蘇州美專）、李玉慧 
(台北，1947-)、林香心（台北， I 947-) 、潘麗紅、何清吟、韓秀蓉、 
林平、陳張莉、郭禎祥、郭香美(台北， 1943-) 、王黃麗惠(台北， 
1936-)、蔡玉燕、鍾桂英、張鳳謙（河北， 1929-) 等人，日後歷年加 
入的還有陳美珠（台中縣，1958-)、林舫暄（台中縣，1950-)、袁炎雲 
(廣東，1948-)、鄭慧珠（台北縣，1945-)、徐玉茹、應佩華（原籍浙 
江，1954-)、李惠芳、林珮淳、林雯玉（台北，丨 937-) 、王玉美（新 
竹， 1944-) 、陳香伶、陳美惠（嘉義，1964-)、趙惠玲、卓雅宣（台 
南，1942-)、鄭瓊娟、林雪卿、余可卿、王彩妙（南投， 1965-) 、洪 
傳眞、蕭薇琪（雲林，1973-)、蔡莉莉（彰化，1966-)、羅桂蘭（桃 
園，1948-)、陳勤妹（屛東，1948-)、馮金葉、陳昭如（嘉義， 1973- 
) 、陳曼青（台中， 1972-) 、吳芳鶯（台中，1951-)、黃麗民（彰化， 
I 95 I -) ..... 等。縱覽「台北西畫女畫家畫會」近二+年的展出成果，她 
們多數以風景、花卉、靜物爲創作題材，大致上也是爲此一時期比 
較活躍的女性藝術家，而且是女性藝術家聚合的最大團體，其中不 
乏市場反應良好的專業畫家，甚至可以賣畫維持家計。從此一團體 
的人數、展出記錄和影響力（多數在各級學校任教）而言，其實她們 
才是台灣當代女性藝術的西畫主流，但是在藝評家和策展人的眼 
裡，卻往往將她們視爲業餘或類似水墨、膠彩畫的閨秀藝術家一 
般，並未認眞看待。第三屆的理事長許清美在《2000年台北市西畫女 




















































































































































































































































































































































































































































































































































119, 黎蘭， 〈花 海青 湖〉, 1998,油畫. 80M ; 圖片版權：黎蘭提供。 



120. 王金蓮， 〈窝 心良伴>,2000,油畫 ,4P , 圖片版權： 

王金蓮 A & 



121. 汪 壽事，〈雨後天晴（三 芝)〉 , 2002,油畫, 20F . 圖片版 
權：汪壽寧提供❿ 



123. 王春香，〈階梯之城一九 份〉， i 999,法盡 ，266X140 
公分，圖片版權：王春香提供。 



124. 許月里，〈千里 馬〉, 1997,油畫. 130X9 〖公分，屬片版 
權：許月里提供。 



122,許清美,〈宴>, 1994, 油畫, IOOF •圖片版權： 許清美提供。 



125. 王瓊麗， 〈莊嚴〉, 1988,油畫， 50X 61 公分，圖片版權：王瓊 
麗提供 Q 
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128. 何清吟， ( 狂戲 >, )989, 嫁合媒材 ， 86X86 

公分.圖片版權：何清吟提供。 


126 ■ 翁 美娥，〈早餐 〉, 2000 .油畫 ， 15F, 
淘片版權：翁美峨 提供。 


127, 翁美娥,〈雅韻 2001, 油盡 ， 15F, 
圖片版權：翁美峨提供。 




1 29. 郭香美， 〈南 非樂 園〉， 1988 ,1 10 X 76 公分,麗片版增：郭香美 提供。 130. 王黃麗惠， 〈花 >. 1997+油 f ,116,5 X 91 

公分, S 片组權：王黃麗惠提供。 



131. 林射喧， 〈展〉 ，：由畫 ,20 F , 驭忖自： 198 S 年台北市 132,卓稚宣，〈花 語〉. 1993. 水彩， 4 UP „ S 片版银：卓雅宣提供。 
5畫女£家赛誼會赛展靂研。 
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133 ■蕭薇琪，〈青 春〉， 1997, 油畫 ，162.1 X〖30.3 公 134,蔡莉莉，〈無題13>, 1994,油畫 . 90X 137公分，圖片 版權： 蔡莉莉提 
分，圖片版權：蕭薇琪提供。 供。 



135.陳曼青，〈月 世界〉 ，油畫 .80 P , 圖片版權：陳曼青提供。 



136,徐秀美，〈覓〉 ， 1987,油畫， 95X140 公分，圖片版權：徐 
秀美提供。 


義: 露:, 

_ n:: 

v !- 






.鋼 



LV7 .徐秀美， 〈人生 並不無 聊〉， I 卯 y , 油 .1 I 10 X 79 

公分，圖片版權：徐秀美提供。 




U8_ 胡碩珍，〈淡墨（一)〉， 1998- 139. 胡碎珍, 〈淡墨 (二) >，19%- 

2()( K ), 油畫、 194 X 97 公分，圖 2( KK )， 油畫， 194 X 97 公分，圖 

片版權：胡碩珍提供。 片版權：胡碩珍提供。 
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1990 





家畫會 



專輯》序文中寫道 


「藝術是一個動人的園地，有美麗、豐沛的特質，是寧靜安祥的庇蔭，具渾 
厚、親切的情感，更具有不同層次、不同時空的活潑機能！目前會員共四 • 
位，在年齡上涵蓋老、中、青三代；在繪畫風格上，從具象至抽象，由傳 



統至現代，各種形式兼容並蓄；在内容上 * 描述自然之美，反應生活情 
捕捉夢幻世界或表現主觀思想，呈現多元性的面貌。」【註53】 

根據這群先後進出此一畫會累積近百位的女性藝術家創作記錄中， 
除了看到靜物、風景這些和自然相關的抒情具象繪畫路線以外，另外 


最大宗的題材，則是圍繞在生活的瑣碎記憶方面 


般認爲這種以個 


人日誌方式來創作的敘事風 
好。在插畫、設 



，自古到今都爲中外的女性藝術家所偏 
計領域相當資深、著名的徐秀美（台北，1950-)，轉而 
的作品很自然地流露 



從事繪畫創作， 

明顯的敘事性。胡碩珍（台南， I963-) 在 


畫裡反映人生中的悲歡離合、喜怒哀 

幅畫面，都好像是她的生活記 




美珠 



大 


珠，影 


， 

事簿裡的 

湖，19660結合記遊文字的出版與圖象 
畫作的發表，在澎湖地區開設工作室， 


H 常生活就是藝術 



術就是她的生 


活。更年輕一代的吳愷翎（基隆， 1977-) 

則隱藏在歌劇女主角卡門的情慾世界 



140 ‘ 白烏美珠，〈天地之戀/澎湖 1994,油盡,59 X 
38 寸.屬片版權：白烏美硃提供。 


裡，洩露當代台北都會夜生活的迷醉。這些比 


較容易交換訊息與溝通思緒的作 
容易在藝術的商業市場中生存， 


口 

n 口 


x 


围常比 



但是眞正能 









南 


在藝術市場獲利，過起錦衣玉食生活的女 
家則是少之又少，大概只有以 r 美 
名，本身乂生做美人胚子的陳香吟 
1962-) 爲唯-僅有，她經常來往巴黎與台北之 
間，以社交名媛的身份出現在大眾化的媒體， 
畫中常見西方言情小說裡描繪的夢幻般美麗女 


大 

旦 


子，或台灣上流社會人家的甜蜜家庭場景 



141 . 吳愷翎， 〈卡 門組曲2>, 2000, i * 

盡， I20F, U k 版權： 吳愷翎提供 0 
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142. 黃小燕， 〈記 憶是生命的素 描〉， 1998-2001, 综合媒忖. 150 X 80 公分 X «3、匾片版權：黃小燕提供 M 第四章 p .126) 


小結 


台灣的藝術市場在1990年代 

中期以後，便進入衰退期，轉 
進新世紀仍未見有所起色。短 



143. 吳孟芬， 〈對 話乂 2001 , 混合媒材 . 27 X 70 公分， 
片版權： 吳孟芬提供 。(第四章 p 」 26 > 


近的未來，依靠販賣藝術作品賴以維生的人口，顯然會持續減少，而 


傳統台灣社會以男性爲養家活口的主要生計來源 


J 


時也不可能有太 


迅速的改變。藝術市場的萎縮，造成參與者的角色和生態的轉變，也 
是預期中的必然趨勢。男性的專業創作人口若是逐漸減少，其實相對 
增加了女性可資發展的空間。當代台灣仍有許多女性在經濟上不一定 


需要扮演家庭支柱的角色 


， 


旦經歷完成撫育兒女的階段，進入中 


V 


老年便自然將時間與精力用於知識的充實和自我表達的磨練方面，成 
爲1980年代以來各類文化藝術講座的主要聽眾群。女性長期利用閒餘 
時間持續創作的生涯，看來像是業餘的創作身份，至1990年代末期卻 
累蓄出爲數可觀轉向專業的創作人口。特別是中年婦女畫家人數持續 
性地有增無減，而且新生代藝術家裡女性創作人口已有超越男性的發 
展趨勢，不難想像日後會有越來越多的女性藝術家受到藝術市場的青 
睐與肯定，女性美學終將發揮影響藝壇主流的參與角色。 

本節所討論的這些台灣女性藝術家的作品風貌，多數展現了溫婉抒 
情的女性審美觀點，或者親近、擁抱大自然的母性胸懷特質。她們絕 
大多數從不標榜女性主義的精神，有的甚至避談女性主義的課題。她 
們的創作美學源自於中國歷代流傳下來的女性閨秀藝術，追求精巧、 
細腻的表達情緻，以清秀爲美。【佑4】在思想方面，她們也比較偏向於 
傳統中國文化的天人合一思維，老莊哲學的清淨無爲，或者易經中的 
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148. 郭娟秋 .〈明 色山 宇〉. 19叫 

2000.油 I ， 162 J XH 2 公分 ■ S 
片版權：郭娟秋提供。 




144. 陳香呤 ，〈困 中少女>_ 1994, 油盡， 91 145 - 陳香吟， 〈湖 畔少 女》, 1996, 油畫，1 30 X 162公分， 屬片 版權： 

X 72.5 公分，圈片 版權： 陳香吟提供。 陳香吟提供。 



146.郭韻秋， 〈流逝 中的波 動〉， 200(), 油 農，1 i 6.5 X 91公分， S H 版 147. 郭娟秋，〈黑夜的海 上〉， 2 ()00, 油盖屬. 

權： 郭娟秋提供。 6 X 72.8 公分■阐片版權：郭销秋 提供。 















陰陽相調，既無西方女權運動反對與革新的動機，也缺少社會運動的 
對抗與爭取的動力。然而，她們所表現的甜美、溫馨、寧靜的視覺美 
學，反而比較一些女性主義作品的挑釁、抗爭，更容易獲得台灣藝術 
市場的肯定與收藏家的青睞。這種源自老莊哲思的陰柔綿密勝於陽剛 
的默默耕耘，在台灣恐怕比使用西方女性主義充滿剛強的爆發力，更 
容易獲致兩性相調而平等的利基。 

露西 • 李帕在1976年對女性美學所作出的界定，已在西方的女性 
藝術研究中奉爲經典，她認爲： 

「一種一致性的密度，一種全面化的肌理質感，常常是肉慾般的觸覺，而且 
經常重覆突顯其執迷縈懷；以圓型和中央焦點為主體，常常是空洞的，圓圈 
的或憜圓的，拋物線形成的袋狀型式層層相疊或層層相積， 一 種難以定義的 
釋故，一種對昔日視為禁忌的粉紅、粉彩色系和虛無縹缈色彩的新愛好。」 

进55】 

這種從女性肉體生殖器官所延伸出的肉慾式西方美學，對台灣的當 
代女性藝術家顯然是不太適用的，台灣女性藝術家比較鍾情的是大自 
然的生命現象，植物性的有機線條，繁複的肌理質感，抒情式的心靈 
觸動，經常沈湎在縈繞心頭的記憶之中，是一種纏綿悱惻、虛實糾纏 
的空間，而色彩則比較偏愛輕柔和諧或華美瑰麗的兩種路線。 


三.儀式化裝置與觀念藝術 

台灣解嚴後女性藝術家在折衷主義的風潮裡，比較驅向於儀式化或 
觀念性的創作表現，甚至是女性藝術家率先於男性的同輩從事這類裝 
置藝術的創作。這些由女性的先驅藝術家在幕後激發推波助瀾的動 
力，而產生的 r 替代空間」，例如 「二號 公寓」（由蕭台興創立）、 「伊通 
公園」（由劉慶堂主持），成爲台灣1990年代新折衷主義 （ Neo - 
Eclecticism ) 的 t 力展場。她們主要從「觀念」及 r 媒材處理」兩方面發 
展，佈展空間採取開放的對話方式。這些女性藝術家偏離了當時台灣 
多數男性藝術家所執迷的地方性本土主義，不但從歷史屮重新挖掘和 
建構新的詮釋或立場，而且多重地選用全球各族裔文化間相異的特 
質，訴諸於她們自己的當代生活經驗，不斷拼湊、媒合、重組、再 
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生，有的也將性別課題也考慮 在內。 這種由 
女性藝術家帶動經由混雜交配而產生的「異類 

: heterogeneity ) 的視覺形式’當然也涵括 


合成」 


了昔日一脈相承的傳統藝術，並將之視爲眾 
多媒合可能的其中之的一元素。 

台灣在1980年代晚期便出現一些這類作 
品，到1990年代更爲盛行。吳瑪悧是台灣女 
性運動初始的健將之一，她擅於運用運動與 
策畫性的互動型式來布達她對社會和兩性議 
題的理念。雖然她早期的作品傾向於社會批 
判，進入成熟期以後，便經常以觀眾共同參 
與的一種儀式化行爲，來完成她的創作理念 
和藝術行動作品的本身。例如她在1992年台 
北藝術博覽會量身訂做的〈盪〉，必需由觀眾 
伸手推動鞦 韃才能 看懂她的創作用意：1997 
年的〈墓誌銘〉和2001年的〈告訴我，你的夢 
想是什 麼？〉 更是針對台灣特殊的族群經 
驗，或人類的普世價値所設定的集體參與 
儀式。1980年代「二號公寓」的成員李美蓉 （1951 



149. 吳瑪悧， 〈盪 >， 1992, 複合媒材裝置. 
圖片版權：吳瑪悧提供。 



150, 吳瑪悧， 〈墓誌銘〉， 1997. it 

材裝置，圖片版權：吳瑪悧提供。 


傅嘉琿（台北 


I 953-) 和侯宜人 （1958-) ，她們卻是以象徵性的符號或家庭主婦日常 

生活中的瑣碎材料，所佈設的裝置場景，例如1991年 「二號 公寓」成 
員在台北市立美術館展出時（作品皆毀損於台北市立美術館有史以 


來唯一僅有的一次火災 


李美蓉以道教和民間信仰爲主題〈三清 


宮〉， 傅嘉琿以台灣民間在家流水席宴客爲概念的〈公寓〉，都是需 
要邀約觀眾共同參與才能進行的一種儀式化的創作方向。至於日常 
家居生活的題付成爲女性藝術家重要的創作方向，其實是1970年代 
女性主義運動以後才發生的事。露西 • 李帕指出 i 960 年代西方普普 
藝術 （Pop An ) 的男性藝術家也像女性藝術家一樣，開始使用日常家 
居生活的媒材和題材，當時的女性藝術家對這類創作方向還是避之 
猶不及。況且，如果普普藝術是從女性藝術家開始以家居生活爲方 
向，恐怕就永遠走不出廚房，而且會被更加認定爲屬於女性的性別 
藝術，反之，男性的參與則被視爲一種突破。【旧6】 






















































































































151- 吳瑪倒， 〈心 重被單計劃 >.2001. 復合媒材.集體創作，圖 152.吳瑪倒， 〈告 訴我，你的夢想是什麼?>.2001,複 

片版權：吳瑪悧提供。 合媒材，集體則作，圖片版權：吳瑪悧提供，吳俊輝攝 

變/ 

影。 




153. 李美蓉，〈三清 宮〉， 

199 U 複合媒材裝置，圖片 
版權：李美蓉提供。 



154李 美蓉，〈讓 未來懷 念〉， 1992,複合媒材裝置 + 圖片版權： 155. 傅嘉琿， 〈三清 宮〉， 1991,複合媒材裝置，圖片版權： 
李美蓉提供。 傅嘉琿提供。 



156. 王翠芸， 〈誰 來野餐 X 木、野草，圖片版權：王 

翠芸提供。 


157. 劉淑美， 〈晚餐〉, 

1994,紙漿、稻莩、木 
桌、燈 ，492 X 92 X 103公 
分 t 濁片版 權： 伊通公 
園 提供。 
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女性藝術家以這類饗宴爲題材的作品中，最 
著名者莫過於茱蒂*芝加哥 1 judy Chicago ) 集結四 

百多位人士參與 一_ 所完成的象徵女性偉人聚 

餐的 〈晚宴 〉 (The Dinner Party , 1974-1979) ° 【註57】中 

國傳統文化裡對宴請及團體進食的熱衷與重 
視，甚至以圓桌圍坐的聚集方式，長幼有序， 

男女有別，席間等於再一次強化人際關係的一 
種儀式行爲。傳統女性雖是飮食宴饌的準備供 
應者，卻透過這種宴飮儀式行爲而形成身份的 
被動認定，往往處於極度不利的地位，只有極 
少數身份特殊的貴族婦女，才可能獲得較優勢 
的待遇。中國傳統女性和饗宴儀式之間的愛恨 
情結，直至現代工商社會普遍外食，女性才終 
於脫離了廚房與餐飮的夢魘。王翠芸(彰化， 1964-) 則回歸原野，像原 
荒時期一般在大自然當中採擷和野宴。劉淑美（桃園， 1968-) 以紙漿、 
稻草形塑了 晚餐， 延伸至2000年的新生代女性藝術家鄧文貞（花蓮， 
1970-) 的多媒體〈宴饗〉裝置，宴客的型式依然被引用，但是她那充滿 
感官肉慾追求嘉年華式放縱與狂歡的滿足，帶有耽溺式的頹廢心理， 
已經截然不同於往日階層式身份認定的儀式化飮食行爲。 

露西 • 李帕也曾提出女性藝術家和原始藝術與大自然的雙重連繫， 
而儀式化的藝術，正是西方當代藝術對回歸自然、史前文化的重新體 
驗，尋找一些藝術溝通對話功能的新模式【註5«】。在這一方面表現突出 

的墨西哥女性藝術家芙烈達 • 卡羅 （Frida Kahl 。 ， 1907-1954) 在她的曰記 

中，如此描繪她和自然的關係： 


158. 部文貞， 〈宴饗 >,2000,多媒體裝 

置， S 00 X 100 X 100公分.圖片 版權： 
鄧文貞提供。 


「我内在的風景，植物的奇蹟，是你全部的大自然。我盤旋飛繞，以指撫觸 
圓形山丘；我手深探陰暗河谷，渴望佔有；柔和、茵綠、新鮮的枝椏環抱 
我。我深入大地的性別，它回以溫暖的擁抱，新鮮澄綠的葉片觸摸我身。它 
的露水是情人新出的汗滴。」【註沾】 

芙烈達 • 卡羅透過自然現象的元素，來隱喻或指涉她男歡女愛的情 
慾，更試圖將個人與情人間的愛慾，擴充爲人類與宇宙自然之間的大 
愛，如此一來，必然需要經歷一種轉換、轉化的過程。此時她的身體 
好比是隱身於自然的大地之母神，她的畫作好比是向宇宙天地獻祭的 
儀式場域，她時而現身爲神巫，時而又變身爲牲禮，她以 r 宇宙、 
































































父、母、孩子等角色象徵生息循環，繁殖、生命延續的意義。從初 
始到環宇建立一個中心『我』在天地間的互動關係。」【_。】 

西方女性藝術家與自然互動的儀式化手法，美國加州地區的女性研 

:七 /比較文學教授易蘿莉亞 • 奧蘭斯坦 （Gloria Feman Orenstein 1 認爲： 
「精鍊自然的能量，能夠釋放極大的可能性，使女性或能轉化她們自己成為 
神聖知識的活寶庫，在她們身體裡储藏她們的完整歷史，她們的心理記憶和 
她們的藝術，都是保護她們未來不受迫害或絕滅的自然型式。作為神聖傳統 
的繼承者，當代女性主義藝術家利用儀典來再次神化女體，為那些神奇的重 
生儀式的制度而創造一個新的神聖空間，是從藝術率先進入了我們的文化。」 

【刻 



159. 薄菌萍，〈昇〉 . 1976,油畫， 193 X 260 公分 ，屬片版權： 160. 薄茵萍， 〈我， 玫瑰广 1992,油#， 66 X 76 公分，圖片 版權 ：薄 
薄茵萍提供。 茵萍提供。 



161. 薄茵萍， 〈不應 該的年 代〉, 

1993. 油畫， 145 X 80 公分,圖片 
版權：薄茵萍提供。 


薄菌萍（山東， 1943-) 自國立藝專畢業以後，赴美 
定居期間曾利用工作、持家及養育兒女以外的時 
間，在紐約普拉特藝術學院進修版畫。她就像多數 
的早期女性藝術家一樣，經歷長期的為家庭犧牲奉 
獻，中年以後才得以專注於創作。 

旅美藝評家張心龍認為「薄茵萍創作的形式從繁到 
簡，精神表現則從西方返回東方。觀眾在面對這些 
作品時，就像靜觀襌園一般，開始之時見山是山， 
見水是水，但是進入冥想之際，則又見山不是山， 
見水不是水，到了有所領會時，又再見山是山，見 
水是水了。」【註62】藝評家/策展人石瑞仁則認為薄茵萍 
的藝術觀「應乎是入世與出世精神的一種折衷」而且 
是「一套禪悟的藝術觀念」。【註63】 

薄茵萍的藝術風格很難以 一 門、 ' 一家來定位，而 
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162, 薄茵萍， 〈尋覓 >,1994,油 f , 68 X 179 公分 ，渴 片版權：薄茵萍提供 。 


且她橫跨版畫、油畫、素描及雕塑各領域的 
創作，更使她具備變化多端的面貌。但是她 
的作品内涵卻是一貫以人類靈視的眼光，和 
人類所處的自然與人造的環境對話，畫面的 
景象或雕塑的三度空間，正是她身為藝術家 
所扮演的靈媒角色必需依附存在的場域。 



163. 薄菌萍, 〈脊椎 會走樣 >,1995、 索描 ,35.5 X 43 公分，國片版權：薄 
茵萍提供。 



164,薄菌萍 ，〈迷 途〉，2000, 综合媒材 ■ 163 X 49. 
5 X 35.5 公分，圖片版權：薄茵萍提供= 

















165. 林琛淳， 〈回 歸大自然系列一生生不息、源源不 斷〉, 

1999,壓克力燈箱 ，90 X 45 X 45 公分（個別），圖片版權：高雄 
市立美術館提供。 









166. 洪上翔， 〈記憶之歌〉 

洪上翔提供。 


2000. 複合媒材裝置，圖片版權 


粟.^ 


女性藝術家以大自然的萬象爲 
儀式場域，或以己身置於自然界 
的儀式化現場，將大自然的能量 
轉化作爲個人藝術創作的觸媒， 
除了先前提及的薄茵萍以外，還 
有林純如、林珮淳 （1 959-) 的 〈回 
歸大自然系列一生生不息、源源 
不 斷〉， 洪上翔（台北， 1964-) 的 
〈記憶 之歌〉 及〈雲想〉，黃蘭雅(嘉 
義’ 1 965-) 的〈無題〉系列作品（是 
一種不斷蔓生的有機造型熱熔膠 

雕塑），王紫芸（彰化， 1966-) 的 
〈亂跳的小東西〉，柳菊良 （1966-) 

的〈清晨的早餐-身體的記 憶〉， 



167_洪上翔， 〈雲想 >.2002, 複合媒 W 裝置， 2 U(mX U 50 XWU 


公分，圖片 版權： 洪上翔提供 a 
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168,黃蘭雅， 〈無題〉 系列，200!,熱熔谬裝置，圖片版權：黃蘭雅提烘。 
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169 .王紫芸， 〈亂 跳的小 東西〉 , 2001,複合媒材， 150 X 45 X 

55公分 t 1片版根：王紫芸提供 c 


170.柳菊良，〈清展的早餐一身饉的記憶乂 1 999, 

復合媒材装置， [5 X 22 X 30 公分，圈片 饭權： 高雄 
市立美術館提供。 



171. 洪翠宏， 〈單 體繁衍系列 99. 

12), 19 狄油 畫， I 25 X 163公分.渑片 
版權：洪翠宏提洪。 



172 . 潘 娉玉， 〈花 寶箱 m > .] 997.60 X 45 x 



3 Ocm , 综合忖料 4 圖片 版權： 高雄市立美術館提 

Ifi C 


173. 潘娉玉， 〈人 魚公 主〉， I 叫7問始仍在 

持續中，複合媒讨裝置. H 前尺寸爲300 X 240 
X 90公分，屬片版權：潘娉玉提供。 

























174. 黃芳琪， (NEXT ON __>, 2001,麵粉,裝 I 薦片版權：黃芳琪提供。 



175. 李昀珊， 〈空 間漫遊 No .3>，2000, 陶、魚線- 176. 許淑暖， 〈生 物系列 (舞) >, 2000,壓克力彩、油盡 
2 K 0 X I 50 X 10公分，圖片 版權： 李昀珊提供。 X XU 公分-圖片版權：許淑暖提供。 




177. 黃靜怡，〈蔓延 X 200 L 瓦楞紙.裝置 .S H 扳權：黃錚怡提供 


178 - 曹 毅苹，〈秋瑟 乂 1999, 油畫 ， 5GF + 2UF, 圖片 

版權：俾茲莩提供。 
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洪翠宏 I 台中， I 966-) 的〈單體繁衍系列99-12〉，以及潘娉玉（台北， 
1970-) 的〈織 衣〉 和〈人魚公主〉，黃芳琪 （1970-) 用麵包製作的 〈NEXT 

ON ___〉 ，李昀珊（台南縣， I 073-) 的〈空間漫遊，許淑暖（台北， 

1975-) 的〈生物系列（舞 )> ，黃靜怡（台北， 1976-) 以瓦愣紙板切割塑造 
生物形態的〈蔓 延〉， 曹筱苹(台北， 1979-) 的〈秋 瑟〉 ..... 等等，幾乎成 
爲女性自傳性創作以外，最大宗的共通題材範圍。 


林純如（台北， 1964-) 畢業於輔仁大學中文系，曾 
擔任小劇場的舞台設計，後赴西班牙馬德里大學藝 
術學院進修。根據林純如的創作自述，她以生物自 
然界與人的互動為主題，她將生態界的變異現象歸 

是人為過度破壞自然環境而呈現一 




諸三種方向 

種規律的生死循環；二是科技發展和城市增長把人 
與自然的割離推向極點，而生態環境面臨線性發展 
的轉型及結構崩離的衝擊；三是生命體處於今日世 
界，精神層面和肉體因惡劣環境而產生焦慮和衰竭 
的病徵，物慾世界豐碩華麗，内在卻虛空腐朽，她 
認為外在俗艷怪異的新生命已成為這個時代的象 
徵。林純如選擇鐵絲、鋁線、布、棉、毛、麻線等 
具有線性本質的材料，以手工藝製作過程中的一再 
重複性的形式組合，以表現不斷延續發展與蔓延的 
現象，是一種屬於自然界生命力活動的呈現。 

藝評家黃寶萍指出林純如作品中有機生物造型的 
特質： 


「這些立體造形的結構基本上有著一致的共同 
性：由中心主體向外擴散，向四周延伸出許多類似 
章魚觸手般的線條狀，或者向上突出竄起成柱狀的 
突起物。即便是事前未先知悉林純如前述所提的創 
作理念，單單由作品本身的造形，觀者也很容易聯 
想起蕈類群集而生的生長狀態，或是記憶起海洋生 
物游動，甚或顯微鏡下觀測浮游生物的印象。」【註64】 



179. 林纯如，〈生之搏〉. 综合媒材 

裝置， 350 X 150 公分，圖片 版權： 
林純如提供。 



180. 林纯如，〈孕 育〉, 1993, 综合媒 
#裝置, I93 X 200X 10 公分，國片 
版權：怵纯如提供。 






















181 .林 纯如 ，〈蛻 變系列 （四） >,! 995, 综合媒材裝 I 500 X 
500 X 120 公分 ，圍片 版權： 林纯如提供。 


182 .林純如， 〈生命 力〉， 1998-1999,综合媒材裝置， 600 X 
400 X 250 公分，1片版權：秫纯如提供 。 


比較文學學者/女性藝術的策展人簡瑛瑛對以上這種現象的解釋 


即： 

「所謂的薩滿的旅程 1 . shaman’s journey 、是經由身心靈不斷的鍛鍊、探險、體 
驗，找到地球上能量超強的地方 （power place ) ，經由呼吸或修行而增廣我們正 
面的能量。這種旅程可以是内向的 * ■ 一種轉變身心的靈視 （ vision ) ;亦可以是 
向外的，藉由參與及儀典來改變群體社會的磁場。 ..... 在這些私密或神聖的聖 


地 （sacred place ) 1 除了薩滿、女巫或心靈導師外 * 也充滿 ■) 樹林、植物、花 
卉、動物等與人平等合一的景觀。」【註句 


女性藝術家對自然的敏銳度除了以上的薩滿之旅說以外，高雄地區 


的藝術家高秀蓮(澎湖， 1959-) 以 「精神 暗影」與「精神光引」的相對論 


? 


引伸出 r 影子」和「原型」的討論，發展出她融合東西方唯心與唯物理念 
的「原型自然律」的言說。閱 66 】這種根植於中國的道家思想，詮釋人類 
靈魂從無形到有形的精神世界，不一定需要是一種宗教的儀式。高秀 
蓮 r 原型自然律」的命題，其實將藝術本身設定成爲宗教化的精神性， 
藝術只是精神性的具體可觀看的視覺結果。然而，台灣女性藝術家當 
中也有採取和高秀蓮相反的命題方式來進行創作的例子，直接挪用宗 
教化的視覺符號，將精神性的命題以圖象符號標示出來，例如賴純純 
在〗 997 年所作的〈心 器〉 系列。研究「陰性書寫」的比較文學研究者江足 
滿，對賴純純創作該系列作品的動機及過程的感性描述，【辦 7 】突顯出 
台灣在文化上對宗教的一種慣常態度，比較重視彰顯宗教存在的有形 
符號或儀式，因此社會上充斥宗教化的語言、行爲與圖騰，反而隱略 
宗教儀式背後所蘊藏無象無形 「精神 光引」的力量。宗教符號與儀式成 
爲當代台灣社會某一種身份彼此認同的捷徑，江文中所提及武則天的 
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菩薩轉身論，其實仍然是一項當代繼續延用的女性優越身份認證的 
個人行爲，甚至是當前台灣不少富商貴賈與高官之間身份認同的儀 
式化行爲。台灣有些女性藝術家採用宗教的命題，其實非關宗教與 
藝術體系之間的矛盾，或傳統與創新之間的衝突，只是台灣社會裡 
集體身份認同的儀式化行爲/或甚至只是一種符號表徵而已。 

如果儀式是一種人類在精神性的引導下所進行的集體行爲，那麼 
本文引用簡瑛瑛對 「儀式 （ ntual )」 所作的進一步詮釋： 

「儀式又可分為慶典 ( celebration ) 及和祛魔 exorcizing ) ，前者以較正面而歡樂 
的氣氛及場面來增強參與者的能量；而後者則是借由包容或解故負面能量的 
儀式 * 將憤怒悲傷緩解，或把惡靈怯除。」【註68】 

從西方的文化、宗教以及社會的集體記憶或儀式化行爲，來認知 
「儀 式」和西方女性藝術家的創作關係，已經形成不少可資參考的學術 
性語言和論述。如果把同樣的理論套用在台灣女性藝術家的作品時， 
會發現其實影響西方女性藝術家較高的是宗教信仰的成份。這點在台 
灣女性藝術家的作品中所佔比例並不高，反而是漢民族的宗族或家族 
與個人的關係，成爲台灣女性藝術家觀照自身存在的根源，也是她們 
探詢自身所在而形成的儀式化行爲或裝置藝術的潛在基架。這些從婚 
姻、家庭而至於宗族的人際社會網脈，幾乎是漢民族婦女的集體歷史 
記憶，無形之中反映在當代台灣女性創作裡。行跡飄遊世界各地的陳 
作琪於2000年返台展出的〈女人的故事〉系列，便是將女性生活層面經 
常面對或身處的場景，轉化爲視覺儀式的畫面，隱喻家庭結構下人際 
關係的互動。女性的軀體，不但是兩性互動關係、婚姻、家庭關係， 
乃至於衍生下一代子孫關係的生命載體，都使得女性對自己的軀體產 
生緊張、好奇或焦慮的情緒。高媛（高雄， 1959-) 在她的攝影作品中展 
現的女體視覺張力，周舟（台北， 1948-) 以母系社會民族的抽象蛇紋所 



183. 高秀蓮，〈花樹馨雨寄流水 >, 2001. 油盡， 600 X 300 公分,圖片版權 

高疹蓮提供。 



184. 高媛 t 〈高 媛攝 

影作 品〉， 攝影.取 
忖自藝術家雜誌。 








































































185. 周舟， 〈圖騰〉 J 9 X & 综合媒讨裝 〖86.胡玲瑜，陶土. 圖6扳愤：胡玲瑜提洪： 

置 ，阖片 版權：冏舟提供。 



188. 馬辰懿，〈我以爲我可 以〉， 1997, 

油畫 ,34X48 公分，圈 H 版權：馬辰 
懿提供。 


187-李素貞, 〈重 逢〉. 20()1, 油畫, 30P , 圖片版權：李素貞提供 











189. 李昕， 〈女 人牙醫 衅〉. 1992,油盡, 

50F . 圖片槪權：李昕提供。 



190. 蔡瑜珊， 〈 Trolls 〉. 1997-1998, 综合媒材户外裝；阅片 版權： 蔡瑜 

珊提供。 . 
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1990 年 



塑造的〈圖 騰〉， 胡玲瑜（台南縣， 195 N ) 透過肥胖女性肉體造型展示 
生命載體的力量與滄桑，李素貞（台中縣， 1951-) 的〈劫後餘生〉則是 
情緒臨界點的爆發，馬辰懿（高雄，1 968-) 的〈我以爲我可 以〉， 李昕 
(1957-) 的〈女人牙 醫師〉 是人際危險關係的千鈞一髮時刻的寫照，蔡 
瑜珊 （1973-) 以玩具造型的矮靈作爲自我存在的投射，這些作品都是 
女性藝術家觀照自身存在的心理儀式行爲的場域。 

徐洵蔚（台北， 1956-) 師範大學美術系肄業，即赴美獲北德州大學美 
術學士，後轉往紐約普拉特藝術學院獲碩士學位，旅居紐約十餘年， 

曾獲選為199!年紐約藝術基金年度得獎藝術家獎項。 

徐洵蔚從1992年開始以女性在廚房常用的鋁箔媒材，創作一系列揉 
皺以後上墨的作品，使墨和鋁箔紙緊密附著在一些日常的物品表面。 
藝評家/策展人高千惠對徐洵蔚的作品提出精闢的看法： 

「透過真實物體與表象模擬的矛盾性，以形像的表徵 * 探索主體與客 
體之間另一種詮釋的可能性。以望之堅實 * 實質脆弱、薄冷、易塑的 
鋁箔材質，為後工業社會科種不確定性現象之隱喻。各種物體在經過 
鋁箔包裝、上墨、擦洗後 * 成為手工的現成品，列置於設定的環境 
裡*在模擬與虛實之間探觸情境，令人在熟識與疏離之間徘徊。人與 
物、物與物，在模擬的真實與真實的模擬之間失序、錯置、尋覓得以 

想像的間隙。 J 【註69】 

高千惠更進一步指出： 

「鋁箔此工業膜，在藝術家手中仿拂變成一另類母體子宮，不斷包 
裹、繁製、衍生的張力，試圖撩撥生活中熟悉的意象，生存下無常的 



191. 徐洵蔚， (The Nut ), 1992, 後合媒材, 23 X 16 X 1/2 吋 ■團 192. 徐洵蔚， 儀式化的裝置作 

片版權：徐洵騎提供。 品，圖片版權：徐洵蔚提供。 























i 職 

193 .徐洵蔚， 〈寐 之域 >,1999、複合媒材裝置 ，圖片版權： 徐洵 
蔚提供。 


194. 徐洵蔚， 〈凝 止的撩 撥〉， 2000,複合媒衬裝置.圖片版 
權 •• 徐洵蔚提供。 


不安，生命裡絕然的欲望；被包裹的畸零體，從主體的死亡、再生， 
至物像終極的凝止，回歸於靜漠寂然的存在原床。」【註 70] 

徐洵蔚旅美期間曾從事插畫及平面設計工作，回國後任教於朝陽科 
技大學及東海大學美術系，是一位跨領域的藝術家。 


侯宜人在1994年一篇討論女性藝術家的文章中，提到 「女 性在一 


起的治癒力量」，她認爲是因爲女性的傾月性，而天生具有冥界的 
力量，是一種無法以科學解釋的力量。她引用電視特別報導節目中 

群癌症末期的婦女組成心靈撫慰團體，以及波士頓一群 


的記錄 




以冥想來治療長期病痛患者的團體，發現女性可以透過團體治療來 
減輕絕望的處境，甚至可延長她們的生命。這種團體經驗也可以擴 
及其他的團體組成，例如 「家 庭」。報告指出女性在團體中常常不自 
知的扮演了治癒 （ healing ) 的角色，這種奇妙的治癒力量，使女性成 


爲「和平」、「善」與「希望」的天生詮釋者。所以她想集結女性藝術家 
以「在一起」的方式來進行「互動」， 一 群女人在一起聯展，那麼某種 
溝通、某種事實、某種感知、某種清晰、某種宣洩，在聯展中就會 
經由那些藝術品，使女性天生的力量油然而生。〔註7!】 

台灣當代女性藝術家自1990年代以後經常有各式各樣的團體展出組 
合，但是較少從女性主義立場集結的團體展。這是台灣文化藝術發展 
過程所形成的歷史事實，全書中筆者也一再提及並討論這一事實，至 
今雖也有新生代女性藝術家採取比較激烈、突出的手法突顯性別議 
題，但是絕大多數藝術家還是從個人與家庭、族群或社會的互動關 
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係，探討女性在群體中間的角色，或突顯女性置身於群體之間的個 
人處境。這種和群體 r 在一起」的概念本身，便是自遠古以來女性族 
群集體記憶的一部分，也是女性 r 在一起」所激發出本能的創造力。 
替代空間竹圍工作室的負責人蕭麗虹對公共事務的熱心投入，便是 
非常典型的例子。「台灣女性藝術工作者協會」的前後任理事長賴純 
純、林珮淳、張惠蘭等，也都+分熟悉這類集結眾力的方法，以 
r 在一起」奇妙力量來刺激並增加女性藝術家的活動力。 



195 . 蕭麗虹， 〈老 梯子>,〖991，複合媒材装置, 
圖片 版權： 蕭麗虹 提供。 


蕭麗虹（香港， 1 946- ) 在美國加州柏克莱大學經濟系求學的時代，培 
養出她對藝術及文藝的喜好，但是真正從事 
藝術創作卻是她來到台北定居以後的發展。 

出生於香港的蕭麗虹嫁了 一位台灣夫婿，大 
學畢業後隨丈夫到麻省劍橋，也就在當地麻 
省理工學院的經濟系擔任助教，在閒暇時修 
習陶藝和金工等藝術課程，奠定她日後創作 
的基礎。又隨夫經歷瑞士及新加坡的短期居 
留後，才回到台灣在大家庭中扮演侍奉公 
婆、相夫教子的傳統女性角色。[|±72】蕭麗虹其 
實是受西方文化滋養成長的背景，嫁到台 
灣，為了調適東方文化的差異而學習插花， 

從中領悟東方的哲學與創作觀，同時透過捏 
陶來表達她内心的意念。 

蕭麗虹曾先後加入顧獻樑夫人的陶藝工作 
室、林葆家的「陶林工作室」、李亮一的天母 
陶藝工作室，後又成為「現代藝術工作室」和 
「伊通公園 J 的活躍成員，長久以來都以熱心 
公益的精神，積極參與藝術界的各種組織與 
活動，可以說是發揮女性「在一起」的力量最 
淋漓盡致的一位。 i 99 l 年她在台北市立美術館 
展出的〈歷史的事件〉，反映近代史上發生在 
四個國家的血腥暴行，配合行動表演，是她 
重要的代表作。 1992 年她以脱胎於 〈步步高升〉 

和〈過眼雲煙？〉的一件〈老 梯子〉 裝置作品， 

獲選為「台北現代美術雙年展」的六位獲獎者 



196 . 蕭麗虹，<麼史的事 件〉， 1991, 複合媒 
材裝置.團片版權：蕭麗虹提供》 



197. 1991年蕭麗虹在台北市立美術館 
〈歷史的 事件〉 展出現場， 圖片版權： 


蕭麗虹提供 
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198. 蕭麗虹 ， 〈 Roses for Hong Kong ) - 1997, 

複合媒材裝 I . 圖片版權：蕭簏虹 提供。 


之一 * 自此之後的展出作品便以大型 
裝置為主。1997年她為香港回歸中國 
所作的 〈Roses for Hong Kong 〉 ，以及近 

年來其他互動式的觀念性裝置作品， 
都一再顯示她對國族、社會與人權的 
無限 關懷。 


林珮淳（屏東縣， 1959-) 曾獲得美國中央 
密蘇里州立大學藝術碩士，日後赴澳洲獲 
得國立沃隆岡大學藝術創作博士學位 ，返 
國後活躍於教育圏及藝術界。從早期的半 
自動性技法的有機抽象，發展到1995年 〈相 
對說畫系列〉以油畫配合刺繡巨幅複合繪 
畫 * 始透露較明顯的女性主義傾向。日後 
無論是〈安全窩〉、（迷宮）、〈散子〉或〈經典 
之作〉 系列，以及反映「二二八事件」的〈黑牆、窗裡與 
窗外〉和 〈向造 成台灣歷史大悲劇的當局者 致意〉 ，充 
分展現她刻意訴說女性主義立場的企圖心。林珮淳多 
變的風格 * 至2000年推出的〈回歸大 自然〉 系列 1 又一 
變回自然生態的關懷者，藝評家陳香君稱她是：藝術 
家的女性主義關懷，在自然生態保育上找到了出口。 

【註73】 



199. 林琛淳， 〈相對 説畫系 列〉, 1995,油畫，布上 

刺繡 、棚 X270 公分，圖片 版權、 林珮淳提供。 




201. 林琛淳， 〈向 造成台灣歷史大悲 

劇的當局者致 意〉, 1998, 综合媒忖 

裝置，圖片钣權：林砥淳提供。 


200. 林環淳，〈般子〉， 1998, 壓克力 
板上刻字， I20X 120公分，圖片版 
權：林邋淳提供❺ 



202. 林琛淳， 〈兒童 樂園迷 宮〉， 1998,複合媒材裝置， 240X 240 公分,屬片版 
權： 林珮淳提供。 
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口 


灣當代女性藝術家從自身和社群 


的關係出發，探討自身存在並與他人 
互動的作品數量相當多，例如：林逸 

新 



青 (1965-) 的〈虛擬 200() 年之 
世界〉，像是神秘宗的拜物道場：魏 
娥 （ 1 969-) 的〈內心的最底層〉與楊慧 
的〈觸 診房〉 系列裝置作品 





人生活現實裡複雜心理狀態中的焦慮 
空間；潘娉玉（台北， 1970-) 的〈暗 戀〉 


與林冬吟 


口 


中， 1966- ) 的〈屋〉 





女 


人戀情和家的私密場域：周文麗 fr 

，顯然有西方宗教祭壇的 


Path 


犧牲暗示：林蓓菁的〈遊、移行、走〉 
和梁莉苓在曠地裡張起的一件霓彩衣 
叫做〈無>，充分彰顯新一代女性自戀 
與虛無的兩極化拉鋸的心理情境：自 
學出身的蔡瑛瑾 （ 1 9 5 8 -) 以家用器皿改 


造的〈女書〉、蔡淑惠的〈心〉 





秀玫 


以布縫製的〈心肝〉，都是女人身份認 
同過程中的掙扎和再確定：陳慧如（台 


南， 1964-) 的錄像裝置〈浮生三 部曲〉 
與李思慧 （1980-) 的〈五體不滿足〉，分 
別以影像和改造娃娃表現當代解構人 
生的虛幻和肢離破碎的現實：顏秀如 
(1978-) 如祭壇般的〈神仙秘事睫〉，以 
及張金蓮（台北， 1958-) 的〈花飛花非 
花〉，都 M 從創作者個人的角度尋找和 



示當代 203. 林逸青， 〈虛擬 2 «00 年之三一美麗新 

世界〉， 2000. 合媒體 f 間装置破璃箱、銳 
子、電腦合成照片、羽毛 | 1圖片 版權 ： 林这青 
提供。 



204. 魏雪蛾，〈内心的最底 層〉， 1994,複合媒 

付裝置 ，圖片版權：黃海鳴提供。 



205. 楊慧菊， 〈觸诊房〉 系列（局部 >. 1998.複 

合媒忖裝置， ® 片版權：黃海鳴提供。 


社群關係定位的心靈探索作品。 

張杏玉 （1971-) 是2000年以後崛起的新銳藝術家，她藉用童話故事 


的符號及傳統台灣習俗的婚嫁儀式 




以比喻或轉喻的手法 


f 冃 



地指向女性和愛情與婚姻的制式化關係 


O 



在2000年的〈良人〉系 


列、〈麵包與愛情 II 


麵包與愛情 m > 系列作品中，顯現女性身陷 


























































































































210. 梁莉苓， 〈無〉 ， 1997. 複合媒材裝置，圖片版權：梁莉苓提供 。 


211,蔡瑛瑾， 〈女書〉， 

2{)0(1综合媒材裝置，圖片 
版權：高雄市立美術館 
提供。 



206. 潘娉玉，〈暗 戀〉， 1998,複合媒材裝置，圖片 版權： 潘娉玉提供。 207. 林冬吟， 〈屋 >， 1999-2000, 

茶包、膠 ,383 X 68 X 68公分 t 圖 

片版權：林冬吟提供。 



208•周文麗， <" 十" Path ), 1999,複合媒材裝置， 209. 林蓓菁， 〈遊、 移行、 走〉， 1997,複合媒材裝 

圖片版權：周文麗提供。 置，圖片版權：林蓓菁提供。 
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217. 張金蓮， 〈花飛 花非花 2002, 複合媒材裝置，圈 

片扳權：張金蓮提供。 


212 .蔡淑惠 ，〈心 >, 複合媒材装置，圖片版權 

蔡淑惠提供。 


213, 羅 秀玫， 〈心肝〉， 2000, 布料裝置，圖片版攉 

藝術基金會提供。 


216* 顏秀如，〈神仙秘事 睫〉. 2002, 複合媒柯 

裝 I, 阖片版權：顏秀如提供。 


214, 陳慧如， 〈浮 生三 部曲〉 .2001 

片版權：陳慧如提供。 


錄像裝置，圖 215, 


李思慧， 〈五體 不滿足> 

圖片版權：李思慧提供。 


2002, 複合媒材裝置 , 





































218. 張杏玉, 〈傳 統美德哎合媒圈 H 伋， S : 張杏玉提洪 



219,張杏玉， 〈麵包 與愛情 II 〉系列 , 200 K K 

合媒 材裝置 ，圖片版權： 張杏玉提洪。 



220 , 張杏玉. 〈麵包 與愛情 in > 系列. 

.2001. 後合媒村裝置.圖片版權：張杏玉 


其中的矛盾、掙扎與突破。張杏玉在 
創作自述中解析她的作品和「儀式性」 
的關係= 

「『良人』，以裝置的型態作為藝術的呈 
現，利用吐司麵包做的囍門與白紗做的傳統 
服飾，藉著將這兩組物體，以介於「傳 統一 
現代」之交相對比方式來儀式化地陳列與擺 
置，以比喻性地傳達社會傳統賊予婦女婚 
姻、生殖和家務美德使命及其背反，並試圖 
將女性對這些價值可能的感受予以圖像 
化。 ..... 表現在作品中，如 [ T 麵包與愛情』系 
列作品中的『迎娶進程』，或是『良人』作品中 
加大的蘋果麵包與加長的新娘禮服，其皆暗 
示了某種『行進、前進的進程』 * 而這種進程 
在許多信仰活動中是很常見的；而花轎中關 
於麵包、紅毯的象徵，在在凸顯了這種儀式 
性在現實世界中的映照與痕跡。 J 【註 7-0 

張杏玉在她2001年的〈膚賦〉系列作 
品中，則以轉喻的手法處理女體和女 
性身份認同的關係，她是女性藝術家 
中極少數者，以文字直指女體/主體的 
儀式性議題，她住創作自述中指陳： 

「它們有著印記、烙痕的紋身意象，這種 
「紋身」式的圖案表現早已有其艾化上的儀式 
性意涵 一 如同台灣原住民的黥面傳統，表 
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221. 張杏玉， 〈廣賦〉 系列. 2001-02. 攝影，阐片徂楢：張杏玉提洪= 

徵了由孩童過渡到成人的階段，甚至也表達了某一特定階級的位階與屬性； 

「膚賦」這一系列作品，將這看似三度空間的剡花雕塑或是一件器孤的物件直接 
地投影在成熟女人的身體表面 * 其初步的印象乍看之下僅是巧妙地運用了女人 
身體與器物間的相似性，實際上，卻是欲以一種既反諷又解構的方式來探討、 
延異並移轉了作為第二性的女性知覺身體一主體，並將之主觀地延伸至作為女 
性身體作為物件一客體的戀物情結議題。如果說這種身體實屬於某種情慾思維 
的物質中心，器物化的意象則邊際化了這種情慾的炙熱的蕊心，於是，這裡面 
將存在著某種「中心/邊際」關係的翻轉，將原本只是邊際部分的擴散、蔓延， 
最終或也吞食了核心。」 【. H :73】 


劉世芬（台北， 1964-) 於 1988 年崛起於台灣當代藝壇，自此成為各類 
媒髏紛 紛報導的特殊「異象」。一位 18 歲就考進榮民總醫院長期在開刀 
房工作 的專業護士，卻因為她在 1996 年獲選入台北市美展的一件 〈119 種 
閲讀心音的 方法〉 複合媒材作品，被日本享譽國際的策展人南條史生相 
中，選入 1998 年台北雙年展之後，她以真實人骨加上絲襪縫製的皮 
膜，放置在不鏽鋼的一排手術檯上*配合她畫在醫學教科書上的素 
描，因這件作品而一鳴 驚人、 一炮而紅，連續獲邀參加 1999 年英國利物 
浦的第一屆雙年展，2001年是咸尼斯雙年展台灣館參展藝術家之一，隨 
即獲邀參加佛羅倫斯雙年展的展出，成為台灣當代藝壇短期内曝光率 
最高、成名最快的藝術家。然而，經歷這一切殊遇的劉世芬，仍堅守 
全職護士的崗位 * 以醫療世界作為她創作靈感的泉源，而利用她所有 
業餘的時間 * 全心全意投入藝術創作，經營她的另一項專業的身份一 
藝術家。 











222. 劉世芬， < H 9 種閲讀心音的方 法〉， 1996,複 223* 劉世芬， （爸 比的饗 宴〉， 1998,複合媒材裝置， 

合媒材裝置，圖片版權：劉世芬提供。 圃片版權：劉世芬提供。 



224 ,鋼世芬， 〈雎 與皮的三維 獍辨〉 （局部）， 1998 ,複合媒材裝置.■片版權：劉世芬提供 • 



225 . 劉世芬 ，〈影 子和他 / 她的 舌頭〉 

(局部 >， 1999,複合媒材裝置，圖片版權： 
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226 . 劉世芬， <99 種關於愛情的基因圈譜>(右：局部）， 2000, 

複合媒材裝置，圖片版權：劉世芬提供。 


劉世芬提供。 



227. 


劉世芬， <99 種關 
於爱丧的基因 
圖譜一戀人的 
眼球〉 （左）局 

部、（右 > 入口， 

200 K 複合媒材装置 t 
龎片版權：劉世芬提 
供。 
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1998年劉世芬以全身人骨架製作的〈爸比的饗 宴〉， 已經很清晰地呈 
現她女性主義的立場，譏諷男性社會將女體視為生育及傳宗接代的工 
具，反將男性骷髏配帶人工陽具，放在巴洛克式的豪華餐桌上成為女 
人的響■宴。同年的 〈膜 與皮的三維 誠辯〉 與1999年的 〈影 子和他/她的舌 
頭〉， 絲襪縫成的人工皮膜顯然是她的作品材質的特色。2000年版的 <99 
種關於愛情的基因 圖譜〉 真正是劉世芬自己的基因圖象，發展到2001年 
參加第49屆威尼斯雙年展的版本〈99種關於愛情的基因圖譜-戀人的眼 
球〉， 用的是她自己的心臟的核磁共振圖象*透過電腦和她的裸體影像 
結合，成為暗室中忽明忽減的戀人眼光。劉世芬的藝術世界是21世紀創 
作新型式的啟示，她從插晝、平面設計、散文寫作、繪晝到觀念性的 
裝置藝術，多方位發展她跨領域的藝術表現 * 特別是結合醫療科技的 
視象與個人藝術創作的情境，使她以一位先驅者的姿態而受到各界的 
矚目。 . 


新生代的女性藝術家在1990年代打開另一種的局面，主要從 r 觀 
念」及「媒材處理」兩方面發展，採取開放的對話方式，不但從歷史 
中重新挖掘和建構新的詮釋或立場，而且多重地選用全球各族裔文 
化間相異的特質，訴諸於她們自己的當代生活經驗，不斷拼湊、媒 
合、重組、再生，有時也將性別課題也考慮在內。吳瑪俐、湯皇珍 
是這類藝術的先驅者，結合表演與跨領域創作方式，帶動了多元化 
的發展方向。陳 慧嬌、 謝伊婷、魏雪娥、蔡海如、王德瑜、羅秀 
玫、林宜穎、潘娉玉、陳慧純、許淑眞、梁莉苓 .... 等這些新生代的 
女性藝術家，她們漸漸擺脫女性集體互動的儀式化型式，更直接面 
對、探索材質本身的可能性。這一代女性創作者賦予媒材本身的特 
殊意義，是以她們主觀的詮釋爲創作主體，有無儀式化的行爲參 
與，其實並非她們創作的重要考量。 

新一代女性藝術家傾向結合表演的型式，將儀式抽象化，脫離宗 
教的典型，更強調作品對人類心理、行爲模式和環境互動關係的探 
討。她們賦予媒材本身具有儀式化的意義，而不是將媒材用來構成 
進行儀式的條件。這種間接將作品儀式化的表現手法，顯示新一代 
的女性藝術家更關心自我存在的意義。她們將昔日女性命運被擺佈 
及被迫演出的角色，轉變成支配命運與導演的角色，突顯了新一代 
女性藝術家強烈的自主性。她們往往在非傳統性的新媒材領域之 
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中，並駕齊驅和男性同輩競爭，因爲新媒材對男女性別而言，同樣 
都沒有歷史累積的資源耵用，所以女性只要積極發揮自我，和男性 
一樣耵以獲得出人頭地的機會，就像西方在1980年代不乏女性藝術 
家，在電子媒體及錄影藝術領域達到成就斐然一般。 



228 . 湯皇珍， 〈回 家〉， 複合媒材裝置,圖片版權： 

皇珍提供 • 


湯皇珍（台北， 1958-) 畢業於師範大 
學美術系及巴黎第八大學造型藝術 
系 ，1990 年代初期返回台灣後，成為台 
灣替代空間發展觀念及行動藝術的主 
要帶動者之一。大多數湯皇珍的作品 
都需要觀眾的身體參與，因此和「動 
態 J 與「時間」發生不可分割的關係。 

從巴黎學成返國後，湯皇珍在美術 
館及替代空間一系列的展出作品 * 通 
常都很難立即理解。她] 995 年在台南所作的〈回 家〉* 是回溯母親回娘家 
之旅，算是比較容易理解的一件作品。其他無論從巴黎到台北，台北 
到巴黎的展出，例如 〈你說 我聽〉的台北版和巴黎版，或者台北、北 
京、台北伊通公園之間的〈我去旅行〉系列，都不是觀眾可以從旁觀看 
便能心領神會的。而且由於觀眾必需現場參與的時效性，最後留下的 
便是一些記錄照片的圖象文本檔案，也是湯皇珍創作觀念執行過程的 
記錄 * 而非她創作最終的產品成果。藝評家/策展人黃海鳴對湯皇珍設 
計觀眾參與她的創作曾有以下的分析： 

「觀眾被要求去與這些元素（筆者按：指語言元素）做實質的交往4妾 
變形、移位 * 並在路線中將經歷反覆、抉擇、交換、懸疑、驚 
訝 ..... 的身心變化。這行動一方面本身就是存在時間的展開，也一方面 
是賦與意義及完成大『敘事文段』的實質過程，在此閱讀、存在、創造 
同時完成。也許真正對全文的閲讀是在回家路上的回想中才完成，也 
就是透過回想、比較、組織才能將其中的發展邏輯找出來。」【註76】 
湯皇珍的創作觀係以荒謬行止的選定與執行為出發點，驟然生成於 

時空相互並置的參照中，她的目的是為了喚醒人們對自身所處環境的 

_ 

自覺。 
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229. 湯皇珍， 〈你 説我聽一台 北〉， 1998, 複合媒材裝置，圖片版權：湯皇珍提供。 















230. 湯皇珍， 〈你 説我聽一巴 黎〉， 1998. 複合媒忖裝 I 


圖片 版權： 湯皇珍提供。 



232. 湯皇珍， 〈我去 旅行一千禧伊通逍遙 遊〉, 

複合媒材装置，阉片版權：湯皇珍提供 


2000 , 



231,湯皇珍， 〈我 去旅行一北 京〉， 1999 , 複合媒讨裝置，圖片版權：湯皇珍提供。 







































233. 蔡海如， 〈亞 當與夏 234. 蔡海如， 〈回 家探 望〉， 1995,综合媒材裝置.圖片版權：蔡海如提洪。 
娃〉， 1994,紙，2 1.2 X 29. 


7公分，圖片版權：蔡海 
如提供。 



235. 蔡海如， 〈危險地帶〉 .1996. 

综合媒材裝置，圖片版權：蔡海 
如提供 e 



2 3 6. 察海如， 〈湯 匙系列 

(三 ）>, 2000,综合媒材，圖片 
版權：高雄市立美術館提供。 


蔡海如（台北， 1967-) 曾經就讀於銘傳商專的 
商業設計科，後轉學至國立藝專美術科畢業， 

1991年 赴法國 進修，1994年返台後加入當時新 

成立的替代空間「新樂園藝術空間」，成爲維續 
新樂園營運至今的重要成員之一。蔡海如旅法 
時期的紙上作品，例如〈亞當與夏娃〉便已顯示 
她的女性主義立場。1995年的〈回家探望〉，她 
塑造的女體跨開雙腿的 F 半身場域，提供觀眾 
將頭部擠入（等於是）女體陰戶的開口位置，猶 
如探頭進入女性的子宮，此時看到的是一片紅 
光中自己的鏡像，以及一段文字 .： 你現在進來 
的方向，和你出生時的方向，剛好是相反的。 
【註 77 】丨 996 年以湯匙爲符號建構的〈危險地帶〉 ，一 
直發展到2000年〈湯匙系列（三）〉，逐漸形成她 
的主體風格。藝評家陳泰松分析她的作品時認 

爲：「這種使實物變成影像的延伸物、或甚至是衍生物 
的作法，使我們看到蔡海如對實物與影像兩者的雙重 
要求：即是苛求影像如實物般栩栩如生，又欲求實物 
是影像所生（如影歷歷）；這或可稱之為強迫性的模擬 
(mimesis ) 。這裡所謂的模擬，便不是一般所說的“外貌 


的忠實再 現”， 而是“以物擬物”的符號運用，也就是說隱/換喻的操作。」 【註78】 

王德瑜（新竹， 1970-) 畢業於台北國立藝術學院，主修雕塑，日後 
發展出使用整個獨立空間，並且必需要求觀眾與作品互動的充氣/ 
洩氣的軟雕塑系列。王德瑜在1998年使用布、麵粉、香料、熱風機 
建構的空間裝置〈作品 No .30〉 ，持續至2001年以塑膠布、聲音、喇叭 
製作的裝置〈作品 No .40〉 ，以及由塑膠布和鼓風機構成的〈作品 No . 
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237. 王德瑜， 〈作品 No .3()>， 1998, 布、麵粉、香枓、 

熱風機裝置. S 片版權：王德瑜提供。 
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238. 王德瑜， 〈作品 No .40>. 200 L 塑醪布、聲音、喇口 八 
裝置，圖片版權：王德瑜提供。 
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239. 王德瑜， 〈作品 No .42>， 2001,塑膠布、鼓虱機 

裝置，圖片版權：王德瑜提供° 



片版權：陳慧純提供， 



240. 陳慧鈍，〈解脱〉， 1999-2000, 综合媒材裝置,圖片版 
權：陳慧純提供。 



242. 許淑眞， 〈操 作記憶 II — 強迫性書 寫〉, 

2001,錄影裝置，圖片版檫：許淑貞提供。 



243. 許淑眞， 

(海洋裡的 生命密碼！ | > 

(局部 h 2()01412, 複合媒材 .濁七 

版權：許淑貞提供。 





















42> ，都必需由觀眾透過肢體和她的作品红動，從參與者的觸覺感受 
來認知她的創作。陳慧純(台北， I 969-) 國立藝專雕塑科畢業後赴法進 
修，獲得漢斯 Hims ) 高等藝術與設計學院的高等透型表達藝術碩 i : 及 
漢恩 ( Rennes ) 國立藝術學院的數位空間與造驭空間碩士學位，她從1999 
年至2000年所作的〈解 脫〉 藉由心跳聲音的振動效果使觀眾感覺一種壓 
力，另一件〈消 逝〉 則是經由緩慢而重覆播映從清晰漸至模糊、週而復 
始的投射影片。許淑貞（高雄， 1966-) 畢業於中華醫事學院檢驗科，曾 
任高雄長庚醫院臨床病理科醫檢師，嫁作醫師娘後發展出藝術的嗜 
好，進入高雄師範大學美術研究所，她在2001年所作的錄影裝置〈操作 
記憶 II — 強迫性書 寫〉， 結合了她原本所學醫事病理檢驗的背景。 



245. 眛慧嶠. 〈似 停非 停〉， 1997,综合 

媒材裝置.屬片版错：陳慧嘀提供。 



246. 眯慧嶠， 〈空中 的火焰 I、H 

&III), 1997. 综 合媒村装置， 120 X 168 
X 6.5 公分， 圏片 坂權：味慧嶠提供 * 


陳慧矯（淡水， 1964-) 是伊通公園的原始成 
員之一，曾受教於莊普、陳愷璜等人。她將身 
為女性所經常接觸的媒材，如針、絨布、刺 

縷、乾燥玫瑰花等，-轉化為聯繫她生活與 

想像空間的密瑪。1993年所作的〈想花心比看 
花年〉 便已肴出她對材質選用的敏感度。1997 
年的綜合媒材裝置〈似停 非停〉 和同年所作的 
機器刺繡繪畫〈空中的火焰 I 、以及一張 


綿裡藏針的床 
〈墜 入〉， 短時間 
内面對變化多端 
的各種媒材，更 
能夠顯示她使用 
不同材質時的應 
變能力。她在 
2000年設計塑膠 
充氣的花朵 

〈Time Passes Like 
flowing Water 〉 浮 

在水上，都神奇 
地轉化了尋常婦 
女的勞務或日常 
的瑣碎物品 * 點 



247. 睞慧矯，〈!!： 入〉 和局部. 综合媒 

材装置.圈片版攉：哚葸嶠提供。 
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石成金地塑造了 


以藝術拜物的心 


靈祭壇。陳慧嶠 
作品中的隱喻特 


質，反映潛意識 
裡的攻擊與防衛 
所造成不安的情 
緒，自然流露出 


女性生命經驗累 


248. 陳慧嬌，〈逝水年 華〉， 2001, 综合 249,陳慧嶠攝於伊通公園。 何經 

媒材裝置， 425 X 425 X 50 公分，圖片版 泰攝影。 

權：陳慧嶠提供。 + T :、: 


小結 

中國漢民族的宗族或家族與個人的關係， 一 直是中國婦女安身立 
命的命脈之所在，這種根植於宗族、家族的儀式化人際關係，也就 
成爲台灣女性藝術家觀照自身存在的心理因素，呈現在藝術創作裡 
便成爲儀式化的行爲或裝置藝術。這些從婚姻、家庭而至於宗族的 
人際社會網脈，幾乎是漢民族婦女的集體歷史記憶，無形之中反映 
在當代台灣女性創作裡。而中國傳統婦女和饗宴儀式之間的愛恨情 
仇關係，發展到今日現代工商社會普遍外食，一部分女性才總算揮 
別她們身陷廚房日復一日、年復一年提供全家餐飮的惡夢。 

女性藝術家以大自然的萬象爲儀式場域，或以己身置於自然界的 
儀式化現場，將大自然的能量轉化作爲個人藝術創作的觸媒，展現 
的是「大地之母」的神奇力量。而女性在一起的治癒力量更是一種超 
越科學解釋範圍的神秘領域，女性在團體中常常不自知的扮演著治 
癒的角色，女性集結藝術作品舉行聯展，也會使得女性天生的力量 
油然而生。 

台灣的女性藝術家在1990年代初期的性別意識醒覺，到了中期以 
後，對性別差異的討論反而進入了衰退期。1990年代下半期出現的 
新一代女性藝術家，比較關注自身存在的現實環境，比較以自我中 














































































































































































































































心的角度看待她們身份認同的問題。換言之，她們普遍比先前幾代 
的女性藝術家更加「自戀」許多，她們不只追求個人心理/心靈層面 
的充分滿足，還將私密性的個人符號，以隱喻、轉喻、換喻的手 


法，將之圖騰化爲普世的價値，甚至作爲行銷的手段或工具。 

新生代的女性藝術家充分顯露她們對媒材的敏感度，在1990年代 
主要從「觀念」及「媒材處理」兩方面發展，她們採取開放的對話方 
式，不但從歷史中重新挖掘和建構新的詮釋或立場，而且多重地選 
用全球各族裔文化間相異的特質，訴諸於她們自己的當代生活經 
驗，不斷拼湊、媒合、重組、再生，所以性別的課題也只是選項之 
一種。任教於美國耶魯大學的女性主義華裔學者孫康宜在她的《耶 






性別與文化》一書中指出 


「如何實現自我乃今日女權主義者追求的目標。在追求自我肯定的過程中， 
女人發現她們既可以擁有事業，也可以保有婚姻，既能發展人性的潛力，也 
能發揮女性的魅力。而且她們不再成為男性的一種『修辭譬喻』，而是擁有社 
會主體性的『思想女人』。總之，她們所宣揚的是：『尊重自我的選擇意願 ，勇 
於在生活中嘗試。』尤其重要的是，與過去的激進態度不同，現在的『新生女 
性』不以顛覆父權為宗旨，因為她們已超越了性別 （ gender ) 的二元對立界限。」 


閲9】 

台灣自1990年代末期以來女性運動失去了當年身在反對黨的舞 
台，目前只有一小撮藝術家還在堅持以藝術作爲改造社會的動力。 
然而，新生世代有更多的女性藝術家逐漸獲得出人頭地的機會，她 
們卻反而轉向以內視的途徑去探索自己的心靈。集體的儀式化行 
爲，只是藉彼此的力量來增強主題訴求的效果而已。 


註解 ： 


註1何政廣. 〈十年 來台北美術動向與美術館導向〉.《台北現代美術十年|一_》，台 
北： 市立美術館. p >99 ° 

註 2. 高千惠.《當代文化藝術澀 相》. 台北：藝術家出版社， 1996. ^ 

註蕭瓊瑞. 〈解 嚴前後台灣地區美術創作主題的變遷一從「维_」與「藝銜家」兩 
雜誌的晝展赧導所作的分 析〉， 《中華民國美術思潮研討會論文集》，台北 ：市立 
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美術館 ， ] 99 K p 」 76 。 

註 4. 倪再沁， <1993 年論述：陸蓉之「中國女性藝術的發展與啟蒙」>，《藝術家一台 
灣美術：細說從頭二十年》，台北 : 藝術家出版社， 1995, pp. 199-200 ° 

註 5. 呂清夫， 〈十 年來國円藝壇的個性與群性 > ，《台北現代美術十年（一）》，台北 ：市 

立美術館， 1993, ppHO 。 

6, Hilary Robinson, Border crossing: womenl iness, body, representation , Edited by Katy 
DeepweK New Feminist Art Criticism, Manchester University Press, New York, i 995, pp. 1 38- 
139 & 

註 7_ Griselda Pollock, * Painting, Feminism, History , Edited by Barret anf A, Phillips, Destabilising 
Theory, Contemporary Debates, Polity Press, London, [ 992, p, 142 ° 

H. Toni Robertson, Towards a feminisl art ， Edited by Calriona Moore, Dissonance/Feminism 
and Arts ]970-90, Alien & Unwin Pty Ltd, Autralia, 1994, p + 19 D 
a± 9 t Joanna Frueh, The Body Through Women s Eyes , Edited by Norma Broude and Mary D. 
Garrard, The Power of reminisl Art -The American Movement of the 1 970s, History andlmpact. 
Harry N, Abrams, New York, 1994, p.190 。 

註 10. 孫康宜 _ 〈莎 孚的情詩與「女性主體性 」 X 《古典與現代的女性闡釋》 . 台 北：聯 
合 文學， 1998, p. 丨 94 。 

註 t 1. Caroline Ramazanoglu, Feminism and the Contradictions of Oppression, Routledge, New York, 
1989, p.5 ° 

註 12. 嚴明惠，〈水月夢影一話北美館個展「空花系列」緣 起〉 . 《嚴明 惠》， 台北 ：霍免 
國際藝術 ， )993 ° 

註 13 S 李元貞，〈蔬果與乳房的歌頌一女畫家嚴明惠的追 求〉， 《嚴明惠 X 台北: 輝煌時 
代 ，1990 ° 

註 14, 王錦華，〈新生代的女性藝術聯 展〉 . 《性別的美學 / 政治： 90 年代合灣女性藝 
術展覽批評意識初探》，國立台南藝術學院碩士論文 . i999, p.17 ° 

註 15, 嚴明惠，〈創作自述〉，《女性創作的力量 X 台北 : 探索文化， p.5 () 。 

註 16 . 侯 宜人，〈形象與觀念一女性藝術非象徵性與非類比之解 析〉， 《嚴明惠》 . 台北： 
輝惶時代 ，1990 ° 

註 17. Lucy Lippard. Whal Is Female Imagery? ， From the Center — Feminist essays on Women 
s art ， E-P. Du lion. New York, 1976, pp.8[-83 D 
註 IK 、 同上， * Role-Playing and Trans formal ion , p.103 ° 

註 19. 賴瑛瑛，《台北市立美術舘典藏目錄 1998-1999 》， 合北：市立美術舘 .1999, p, 86 。 

註 20. 賴美華，《意象與美學一台灣史性藝術展》， 台北： 市立美術館， 1998, p.l 丨 9 。 

註 21, 賴美華，同註 15, pp. 76^77 ° 

註 22. 同 上。 

註 23. 同註 [4 ， pp # 25-26 0 

註 24. 陳香君 ，〈間 讀台灣當代藝術裡的女性主義 向度〉 ，《藝術家》，第 303 期， 20fK ) 年 
8 月， p*445 ° 

註 2 乂同上， p,446 。 

註 26, 暢智富彙製 < 1980 ， 1989 台灣地區現代繪晝團體十年活動表（二 ） > ，《藝術家 》. 
第 176 期， 1990 年 1 月， p. L30 。 

註 27, 請參間連德誠 . 〈多元主義與替代空 間〉， 《台北現代美術十年（一）》 . 台北：市 
立美術館 _ 1993, p p J 1 3 - I 14 - 
註 2K, 謝鴻均創作自述 ，200 I 年 5 月 U) 日。 

註 29. 謝鴻均 ，< 2000 解剖 闺〉 , 同上。 

註 3 (K 謝鴻均， 〈關於 「出走」的思考途徑 >. 《出走一謝鴻均 2 (10 2 》 * 台中：靜宜大學藝 





術中心 ， 2002 ° 

註31\徐洵蔚， 〈剖 解後的凝思乂《解剖圖; K 新 竹：謝 鴻均， 199 S 。 

註 32. 〈女性 藝術經紀人與文字工作者的對談乂《藝術家》.第214期，1993年3月， pp . 
254-262 ^ 

si 33. 《歡樂迷宮》. 台北: 當代藝術舘，2002, p -48 0 

註 34. 陳香君， 〈「刺 點」穿越意識「我」的疆 域〉， 《剌點一林怡君個展》，台北 ：林怡 
君， 2000 ° 

註35.吳瑪悧， 〈某 個歷史時刻，有個女性藝術運動〉，《藝術家》，苐239期，1叫5年4 
月， pp . 297^298 ° 

註 36. 許水富，〈表現自我心靈的畫家席慕 蓉〉， 《雄獅美術》，第 8() 期，1977年 I 0月， p . 
137 ° 

註3 7 ,林簏珊，〈西方文化中女性地位與 發展〉 ，《女性主義與兩性關係》，台北.■五南, 

200 1, pp .67-68 ° 

註 3 S . 〈中國 文化中女性地位與發 展〉， 同上. p .2() 。 

註 39. 許水富， 〈表 現自我心靈的晝家席 慕蓉乂 《雄獅美術 X 第 8 U 期，1977年 1 U 月， p . 
137 ° 

註40,譽雪芳， 〈我看 席慕蓉\《藝術家》，第121期， 19 M 年6月， p .347 。 

註 41. 吳妍儀， 〈學理 基礎探 討〉， 《時間的抽象性及其具體呈現的詩意》，台北 ：吳妍 
f 義， p .25 ° 

註42.嚴明、樊琪. < 中國女性文學的審美理 想〉， 《中國女性文學的傳統; K 台北：洪 
葉，1999, p .53 0 

註 43. 李元貞 〈台灣 現代女詩人作品中時間與社會的正 義〉， 《女性詩學一台灣現代 
女詩人集體研究》，台北 :女書 文化， 200(), p ,23! - 
註44,董小蕙，《莊子思想之美學意義》.台北 :學生 書局， 1993. pJM ) ° 

註 45. 陳武雄，〈清渾美感的力與蘊\《李美慧一尋找生命中的力與 美》，台北： 台灣畫 
廊，° 

註 46. 洪美玲，《洪美玲 X 台北：洪清森，2000 - 

註 47. 邱紫媛， 〈靈魂〉， 《邱紫媛》，台北：台灣晝廊，1492, p .45 0 

註48, 江衍嗜， 〈敲擊感覺深處的洞涵' 傳喚原始生命的吟 響〉， 同上，。 

註49,同註4夂 p ,273 。 

註50.謝樹寬譯，〈陰性風格或女性意識？〉 + 同註 I 0, p 」1 1。 

註5 1,同上， p . 1丨 ft 。 

註52.黎蘭， 〈願 與上帝共揮彩 筆〉. 《黎蘭晝集: K 台北: 李石憔美術館 .]99 S . P . l [ 。 

註5 許清美，〈序 >,《21)00年台北市西晝女晝家晝會千禧專輯》，台北：台北市西晝女 
畫家晝會，2000, p .6 ° 

註 54* 同註 17， Prefaces to Catalogues , p .49 ° 

註 55. 同註 42, 〈中 國女性文學的審美 理想〉 及 〈中 國女性艾學的藝術風 格〉， pp.HN 
119° 

註 56. 同註 17, Household Image in Art , p .56 0 
註 57, 同註 9. Judith Slein . ‘ Collaboration ’， p ,228 0 

t i 通 • t 

占王 58* Lucy R, Lippard, !ntroduclion ,()vcrlay-Contemporary An and the Art of Prehistory, New 

York:Pantheon Books, 1 993, pp.2-13 ° 

註 59, 張淑英， 〈最 後的「自晝像」：愛欲、身體、國族 X 《浴火重生迎接苐三千禧 
年： 女性心靈之旅一文學、藝術、影像國際研討會論文集》，台北 ：輔仁 大學, 

2000, pp . XW 。 

註 60. 同上， p . 1 0。 
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註 fH , Gloria Feman Orenstein The Rcemergence of the Gieai Goddness in Ri by Contempurury 

% 

Women ， Feminist An Criiicism — An Amholosv . Edited bv Aelcne Raven * Cassandra 

C- mf T J 

Langcr , Joanna Frueh . Ncvv York:icon Editions , 1991, p .73 0 

註 62 .張心龍. 〈第 三隻眼 一談薄 茵萍的創新歷 程〉， 《雄獅美術》，第255期。 

註 63. 石瑞仁， 〈現象 的切片與意象的縫合一讀薄茵萍作 品〉， 《薄茵萍959697》. 台北: 
薄茵萍，1997 ° 

註黃寶萍.〈有機的變化體一看怵純如個展〉，《藝術家 X 篥257 期. 1996年 IU 月， p . 
257 0 

簡瑛瑛. 〈女 兒的儀典一台灣女性心靈與生態政治藝術〉，《女兒的儀典》.台北：女書 
文化， 200(). pp .9-10 。 

註66.高秀蓮. 〈從精 神暗影談精神光引乂《心靈轉譯 一精神 醫學反藝術的對話》.高 
維:正修藝術中心，200 1 . pp .40-43 0 

註 67. 江足滿， 〈「陰 性書寫 J 與「陰性圖象 J 的互文 間讀〉 ，同註 59. pp .15-17 。 

註 ftX . 同註64, p , 1 4 ° 

註69,高千惠，〈關於創作 者〉. 《迷思之 區一柔 性與張力之間 X 台北 ：市立 美術館， 2 um ). 

p .57 ° 

註 7 fh 同上。 

註 71. 候宜人， 〈女 性創作的力量，類治癒網路的傳奇 一答女 性為何要在一 起〉. 《藝術 
家 X 第23 t 期，1994年 X 月， p .247 0 

註72.徐文琴， 〈蕭麗 虹的世 界〉. 《蕭麗虹的世界》，台北 ：市立 美術館，1994, p . 7。 

註7爻陳香君 s 〈閲讀林珮淳的「回歸大自然」 系列乂 《林珮淳》， 桃園： 縣立文化中 

心， 20 U 0, p ,4 0 

註74,張杏玉創作自述，2002,台北藝術大學鴻士論文 a 
註75.同上。 

註 7 f >, 黃海鳴， 〈湯 皇珍裝置一表演作品中的敘事時 間〉， 《藝術家》，第231期，1叫4年 
« 月， p . 194。 

註77.石瑞仁. 〈只要 翹翹板，不要斷頭台一「女性意識」被她們「裝置 J 出來 了〉， 
《藝術家 X 第246期， 19 ^) 5 年 H 月， P .245 。 

註71陳泰松，〈有關《雙跑胎》的影像與實物〉，《蔡海如1989-1996》,台北：帝門藝 
術教育基金會，1996, p .245 ° 

H 79 f 孫康宜， 〈新 的選擇一我看今日美國女權主 義〉， 《耶魯、性別與文化》.台北： 
爾雅， HUH ), pp ,208-2 10 ° 
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應用藝術的新世紀 


回顧過去，19世紀西方國家大都會所舉辦的萬國博覽會，曾經是 
全球發表最新工業產品的重要舞台，如今已被世界各地依照各類產 
業而舉辦的國際行銷展給取代了。20世紀大都會所舉辦的國際影 
展、書展、資訊展或國際當代藝術雙年展、三年展等等，無疑都是 
全球文化產業競艷的舞台。文化與藝術，被當作美學產品或審美品 
味來促銷，也都已經是無法爭辯的事實。 

藝術家在21世紀新一波藝術產業化的過程中，他們的作品很難避 
免成爲消費 M 品，而且往往得透過策展或行銷的機制 -被策 展人或 
經紀人相中以後，才有可能在行銷體系中獲得發表作品的機會。或 
者藝術家必需接受策展人、經紀人的委託，才能進一步製作與生產 
作品，以至於藝術家在整個文化藝術產業營運與互動的關係之中， 
其身份越來越像設計師或工藝品的生產者。在新世紀裡，藝術創作 
與工藝製作、產品設計及娛樂事業等應用藝術領域，將會是愈來愈 
混淆不清的發展趨勢， 而且兩 者之間的共生與互動關係，也已經是 
任誰都擋不住的一股潮流。 

在英文韋氏大字典中針對 r 文化」所下的定 義是： 

r 心智的訓練與 發展； 由如是訓練而致品味和舉止的 改善； 社會和宗教的機 
制、智能和藝術的顯示等，足以表徵一個社會者。」 

以上的定義，顯然普遍適用於當今社會各種階層的人，不再僅限 
於少數貴族、教上或知識份子。其實，18世紀中產階級的崛起，到 
了 19世紀小資本家更形普遍化，構成西方資本經濟的主要供需命 
脈。然而，中產階級的消費，又怎麼耵能只限制於物質的層面呢？ 
精神生活的消費當然也不耵少。除了宗教以外，文化，當然是最大 
宗的精神消費項目。更何況，韋氏字典也將宗教涵蓋在文化以內。 
至於宗教組織產業化的歷史，那可就更久遠了，中世紀的基督教會 
經營美侖美奐的大教堂， H 的也無非爲了吸引信徒，同時藉形而上 
的美學來掌控信徒心智肓從的一種威權宣示。台灣近十年來宗教組 
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織產業化的發展也 + 分驚人，不論流轉的資金及營運規模都足以$昆 
美任何大型企 


便是一'個明顯的事證 0 


中國過去將文化視爲 r 崇高」的道德 




主要是士大夫階級當政 


的影響。如今在西方流行文化的襲捲下，文化本身 



漸失去崇高 


的道德光 



文化，在今天，強調的是 r 品味和舉止的改善」那一部 


單看這句話，好像+分適用於售屋、服飾 



飮 





兀 


娛 


樂 ..... 等消費生活的商業廣告裡，都可以這台詞作爲行銷時誘引買氣 
的口號。 

在一個資訊流通迅速的年代裡，人的視覺、聽覺接收大量的訊 
息，幾乎像吸毒上^ 



樣，癮頭會越來越大，也就越來越不容易淸 


足。面對未來多數人都將渴慾無窮的同時，偏偏消費者普遍都越來 


a 物 






品必需五花八門來各適其主，文化的產品 
人心智的極至，所能達成的吸引力仍然相 


名歌手的成功，哪裡是歌手 


越見多識廣 ，一 
又何以能夠例外 

當有限。就以當今的表演事業爲例 

個人張口會唱好聽的歌而已？背後得靠多少專業人士的打造、包 
裝、行銷，才可能出現在流行文化的市場上。 

迪斯耐樂園式的遊樂場和大型文化活動，已經成爲人們休閒生活 


的一部 


L 


地方上建設一個迪斯耐樂園式的遊樂場，必 


rro 



吊多少 


跨領域的專業人才，不但投注的資金十分可觀，投入的人力智慧更 
是不容小覷，而且沒有第一流的人才，幾乎就等於是沒有成功的 
會。在迪斯耐樂園式的文化產業中，並不需要一位大師級 





或一將功成萬骨枯的少數英雄，相反的，必需有一群精明幹 
創意的藝術家與設計師，共同構成開發與製作的團隊。而且，在 
來，沒有一個人的能力，會是唯一僅有或者不能被取代的。進入 


有 


新千年，當今眾多跨國企業的 CEO ，其實比有些國家、地區的行政 


長收入或影響力都還要大得多，甚至遠遠超過許多小國的統治 

，藉著 


者。文化與商業的關係在新世紀必然會你儂我儂 



消費 r 品昧和舉止」的提昇，帶來社會的繁 


火火 


文化人，從單純的 



業身份，正在轉型成爲跨媒體合作團隊的參與者身份 


o 


傳統屬於婦道人家勞務中的女紅刺 



手 



口口 



製作 


向在中 國文人 




I r i iT 

傳 



的龐大系統 3 




罩 




傢俱器物的 
被視爲下層次 


的藝術：或者西方自文藝復興以降的美術與工藝的長期分流 


直 

















































































































































































































































































































































































































也將工藝視爲下層次的藝術。況且20世紀的方現代主義，更將 
「裝飾美」視爲藝術創作的禁忌。所以，自文藝復興以後西方的「應 
用藝術」，一直被眨低爲次於美術的通俗文化層次。 

西方1970年代女性運動提出的女性美學觀點之一，即是重新審視 
裝飾藝術的價値。英國女性主義的兩位電量級藝術史學者羅西卡 • 

派克 (Rozsika Parker ) 和葛蕾塞達 • 波洛克 （Griselda Pollock ) ’ 也是 1970 

年代女性運動的領導、先驅者。她們在198 1年出版的《女大 師：女 
人、藝術與意識形態》一書中，對藝術的階級分類，提出了非常具 
體的批判： 

「藝術家的性別當然重要，因為它取決了藝術被觀看和討論的方位，這是不 
容置疑的。但是它又如何重要法呢？藝術史從某些角度看待過去的藝術，恨 
據一種階層化的價值系統將藝術組織成門類與類別，造成藝術形式的層級。 
繪畫與雕塑藝術在這套階層系統中享有被提昇的地位，而其他裝飾人們、家 
居或器 m 則被眨抑為次級文化的範疇，被命名為“應用’’、“裝飾性”或“次”藝 
術。有鑑於裝飾性的藝術比較不在乎發揮或訴諸於智能，而更在意人工的技 
巧和實用性，這種階層系統便一直被保持下來。」【註1】 

從歷史的角度看英國傳統將刺繡工藝視爲女性獨佔的領域，自有 
其歷史性的背景。但是回溯至歐洲中世紀的各種工藝與繪畫、雕塑 
工作室，卻是門類之間旗鼓相當，而且男女性別之間約略平等的。 
【 m 】 歐洲在文藝復興運動以後，透過學院派的美術教育，才眞正區 
分了學院中有 fl 論來引導的美術創作，和藝匠在自己的工作室中生 
產實用器 m 之間的歧路。這五百多年以來築起的西方藝術區分 
「1司」、「低」層次的藩離 ， 從19世紀末威廉 • 莫里斯 （ William Morris ) 
所帶領的 「美術 工藝運動 」 (Arts and Crafts Movement ) ' 以及全球各地 
同時並進的「新藝術 」 （Art Nouveau ) 5 到了20世紀初的「裝飾藝術 」 （Art 
Deco ) ，1960年代的「普普藝術 」 (Pop Art ) 、「歐普藝術 」 （Op Art ) ，甚 

至任大眾流行文化的感染下，20世紀末方興未艾的數位媒體、影 
像、動畫等傳播媒介，幾乎都需要透過視覺的裝飾、實用性和視覺 
效果種種手段， 一 次又一次企圖鬆動、摧毀隔離 r 高」、 「低」 藝術之 
間的高牆。所以，與其說 197() 年代工藝或裝飾藝術的復活，是一項 
女性主義的運動結果，倒不如將此高、低藝術之間藩籬的瓦解，視 
爲後現代藝術一種普遍化的現象。【如】 

純藝術和應用藝術的合流，在19世紀末至上 一叵紀 初便已經發生 
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過的運動，看來將是本世紀發展的強勁趨勢。台灣早期的設計人才 
和美術創作者也是不分家的，卻肇因於不同的條件和理由。設計領 
域的重要學者林品章教授在他的研究報告中指出： 

「早期台灣，在美術設計的領域與地位尚未形成之前*擔任美術設計工作的 
人員，不是學徒出身，便是由美術家兼差，由於此時的美術設計工作性質， 
仍停留在『手』的工作與||_匠』的層次。」【沾1】 

台灣的設計發展是跟隨著經濟發展而來的，政府在1955年成立的 
中國生產力及貿易中心與手工藝推廣屮心，透過國際資源來提昇設 
計產業和設計教育。1957年國立藝專（五專部）美工科及私立復興商 
業學校美工科的成立，使得台灣的設計教育才進入美術工藝的領 
域。【泊】 19 62年中國美術設計協會正式成立，是台灣的第一個民間的 
設計社團，間接地肯定了設計師的身份。1963年和美國新聞處合辦 
《現代美術設計展覽》，是台灣最早的大型設計展。從成立初期以產 
業界爲主的推廣活動，到 M 79 年起舉辦大專院校的設計競賽，應該 
會對設計教育造成相當程度的影響。 UI .: ⑴967年中華民 國工業 設計協 
會 IE 式成立，推動的正是與台灣經濟成長同步需要提昇的設計行 
業，也反映了台灣在近二、三十年來，由於經濟富裕，從事商業設 
計、空間設計、工藝製作、工業產品的專業設計師逐漸受到重視， 
而不再以傳統對「匠」的觀點來看待這類應用藝術的設計及生產者。 
台灣的設計領域發展至新世紀的開始，新的物資與消費文化已悄然 
形成。馬來西亞的華裔評論家馮久玲在〈故事是神，設計 是體〉 一文 
中指出： 

「純物資的文明已經發展到極限，世人正要通過市場經濟，通過消費來滿足 
精神的追求。今天市場上湧現許多高精神含量的產品和服務足以證明這個現 

象 。 」【註7】 

正因爲全世界各地中產階級的消費人口的與日俱增，促使物資的 
消費也已經進入全球經濟的新紀元。其實，馮久玲上述所指的全球 
現象，正是 「高設 計」、 r 高品質」、「高美感」、 「高 消費」的物質與精 
神生活的品味趨勢。她在書中引用丹麥未來學家羅夫 • 錢森 （Rolf 

Jensen >的說法是： 

「人類將進入新紀元，一個以故事為主導的年代，我們將從重視資訊過渡到 
追求想像！」【註8】 

瑪久玲也引用了荷鬧 ii 勺文化評論疾紐溫惠斯 ( Constant Nieuwenhuys) 











































































































































的一句話： 

「一 旦所有工業處於價綫性功能相等的競爭水平上，設計將是勝敗的關 

鍵。」 【註9】 

而 II 他曾經在1960年代 預言： 

「終有一天我們所有人將成為建築設計師。 」 mio 】 

紐溫惠斯所指出的現象，正是因爲科技的越發達，人類對自己的 
生活環境會越來越感到疏離，必需不斷地藉由重新設計自己周遭的 
生活空間，來重新發掘自己的生活樂趣。馮久玲認爲這種精神性的 
消費文化，耵以從通俗文化開始： 

「一般人對流行文化抱有成見。事實上，今天文化層次也在開始模糊。科 
技、貿易和中產階級所使一般的東西，也可以變得精細而優推。在現階段的 
亞洲，最有潛力的文化產業應該是流行的生活文化，諸如時裝、餐飲、娱 
樂、多媒體創作、文化觀光等等。當一般的中產階級賞美能力提升之後，深 
度的藝術文化活動才得以擴張。」【技 n 】 

應用藝術的新世紀已經呈現在大家的眼前，因爲流行文化總是走 
在時代的前鋒。而以當今訊息交換的速度來看，台灣純藝術的創作 
圈子，反而有些人似乎是處在思想比較封閉、落伍的環境裡，而且 
也不太願意面對訊息時代的種種現象。筆者特地在本書出版前夕， 
增添 r 應用藝術的新世紀」這一篇章，作爲對當代藝術發展趨勢研究 
報告的一種立場。但是由於這一部分資料蒐整的時問太過急迫，必 
有諸多疏漏之處，擬在日後另行出版「台灣女性設計師」的研究專 
輯 0 


建築與空間設計 


建築師陳邁在〈台灣光復五十年建築發展的回顧與展望〉專論中 




重建了台灣在過去半世紀以來建築發展的縮影。他指出台灣早期的 
正規建築教育的師資及圖書設備都短缺，而且只有成功大學設有建 


染系 


直到1960至1964年之間才增加了東海、中原、逢甲、淡 


学 


先後成立建築系。設計教育的成長，也相 

，他也指出增校並不意味建 


江、文化等幾家大 
應了台灣經濟的蓬勃發展。但 
生素資的提昇，反而是將有限的教育資源給大量的學生所稀釋了 
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擁有建築師執照的人數從 1982 年的丨 323 人，至2001年已達 300() 人之 
譜，而領照人數的增多造成市場競爭及經營成本的被迫降低，反而 
使得設計與服務的品質也因而下降。陳建築師也提出他的警訊，台 
灣在加入 WT ◦以後國際事務所再進入台灣一起競爭，耵能會加深台 
灣目前建築職業的惡質環境。更嚴重的是公共工程採購法的限制， 
造成營建業的低價惡性競爭，使得公家建築物的品質無法提昇。對 
未來的展望，陳建築師期待建築往更多元化的方向發展，而國際建 
築師的參與，應該是在互惠與交流的原則下，充分利用電腦科技， 
必需重視建築的歷史意涵和都市景觀設計的觀念，而追求環境永續 
發展的生態建築理念。 【泊 2】 

根據陳邁建築師的冋顧，台灣建築師的養成條件是先天不足而且 
後天也不良，雖然留學歐、美、円的人口在增加，出國拓寬視野， 
吸收到不同的文化，學成歸國的也不在少數，理應可以推展更廣的 
角度和多元的思考觀點。台灣古蹟專家、建築史學者李乾朗將台灣 
在第二次世界大戰結束以後五十年間的建築師，大約分爲三代： 

「第一代多是自中國大陸移居台灣的前輩建築師，第二、三代則為台灣本地 

培養出的 。 J 【註13】 

由於建築必需與工程結合的性質，建築設計的領域傳統上一直 M 
男性設計師的天下。單是從1969年台北市建築技師公會的名錄上來 
看，僅有修澤蘭（出生於湖南，1925-)、葉碧雲、蔡淑貞、林芳慧 
' i 935- > 、許美惠(彰化市， I 938-) ^楊瓊仙、吳美英等匕位女性會 
員，反映當時持有合法執照的女性建築師人口極爲少數。而且，除 
了修澤蘭與葉碧雲兩位 M 來台之前，便已在中國大陸接受建築教育 
以外，其餘皆從台灣成功大學建築系畢業，也印證了陳建築師上述 
早期僅有成功大學一家設有建築系的事實，人才養成的來源相當單 
一化。恨據林宜眞的記憶，她班上的蔡淑貞、王秀蓮、張寧、許樓 
和謝麗玉 ..... 等，都是光復後第一批考進成功大學工學院的少數女 
生。 

從台北市建築技師公會至2001年的名錄上，大致可以看出女性會 
員人數的成長至 70 左右，但是男女比例仍十分懸殊。 2001 年的女性 
會員除了上述的七位之中仍留下三位以外，還有王秋華（北京， 
1925-)、王秀蓮（台南市， I 929-) 、林宜眞（台南市，1929-)、許絳煙 



















































































































(上海， 1930-) ' 楊麗黛（台南市， I 943-) ' 林美雪（台中縣， 1944- 
) 、于淑婷 （1947-) 、杜佳蓉 （I 947-) 、馬嘉玲（台中市， 1947-) 、郭芙 
美（新竹，1947」、楊雪雲（台北市，1947-)、曾淑玲 （1948-) 、施麗 
月(台中縣， 1948-) 、黃淑愼 （1948-) 、章鷺 （ I 949-) 、楊玉麗 （1949- 
) 、趙曉寰（台中市，1949-)、吳聖洪（台中縣，1950-)、黃淑眞（台 
南市 ，I 9 5 0 -) ' 詹淑琴（台中縣，1950-)、趙瑪麗伊（台北市， 
1950-)、張郁美（台中市， 195 1- >、張清華（台南，195 1- >、黃健中 
(台南市，1951-)、李琬琬（台北市，1952-)、陳琳琳(台中縣， 
1952-)、黃小清（台北市， 1952- 1 、趙家琪（高雄， 1952-) 、可文玉 
(彰化， 1953-) 、周蓮娟（台北市， 19 W ) 、黃婉貞 （1953-) 、陳麗珍 
(台南市， I 954-) 、陳瑞貞（台北市， \ 955 ~) 、宋瑾齡 （1956-) 、林明 
娥（台中，1957-)、陳淑芬（台南縣，1957-)、黃長美（台北市， 
1957-)、董啓眞 U 958-) 、劉如海 （ m ) 、何錦秀（高雄， 1959-) 、劉 
麗玉 （ 中壢，1 959- 1 、陳桂芳 （ 台北市 ， i 960-) 、金以容 (: 台北， 
I 960-) 、傅亭亭(台北市， I 960-) 、鍾美惠（台北市， I 960- 1 、謝慧玲 
(台北 「 U ， 1961- ) 、姜樂靜 （1962-) 、陳思蓉 （1962-) 、陳樂屛（高雄， 
I 962-) 、曾麗芬 （1962-) 、黃麗明（苗栗市， I 962-) 、鄭秀玲 （1962-) 、 
趙盈玉 （ I 963-) 、鄭蓓芬 （1963-) 、謝瑤馨（台南， 1963-) 、熊宜一（高 
雄市， I 964-) 、林育英 1 】965-)、林秋芸 （1965-) 、查心如 1 1965-) 、賴 
惠禎 （1965-) 、李佩芳 （1966-) 、柳慧燕 （1966-) 、盛筱蓉 1966-) 、雷 
昭子（台東縣，】966- >、張雅鳳 （1967-) 、黃嘉宜（台中縣，1967-)、 
李中綱（台北市，丨 968-) 、韋多芳（桃園， 1968-) 、楊翕斐 1 1969-) 、 
簡宇伶 （1970-) 、林育菁 （1974-) ..... 等等。其中多數爲第二次世界大 
戰結束以後出生者，而且按年次顯示每一代女性從事建築工程行業 
的人數，是呈現持續性的增加的趨勢，也間接反映了台灣教育環境 
的曰趨開放與改變。恨據台灣女建築師協會理事長趙家琪的敘述， 
目前有近&位會員，都是執業中的女建築師。 

台灣光復後早期成名的女性建築師中，最受矚目的首推修澤蘭 

(出生於湖南，1925-)，畢業於國立中央大學建築系，1949年遷台， 

1956年成立澤群建築師事務所。相對於其他早期的台灣女性建築 
師，修澤蘭的人脈背景使她擁有較多的表現機會與舞台。1967年她 
設計的中山樓峻工後，修澤蘭出國考察，看到當時歐美國家都已推 
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4 . 修澤蘭， 〈宜蘭 市蘭陽女中圖 書館〉 室内 

樓梯,建築縠計.圖片版權：修澤蘭、林芳怡提供0 


行社區的居住環境概念，回國後她募集資金買地，在新店地區的山 
上推出以「陽光、空氣、水」爲號召的 r 花園新城」，強調社區生活接 
近大自然、機能完整、無圍牆的宜人環境。 【, Uu 】 近年來修澤蘭已不 
太公開活動，她早年個人風格突出的作品，像台北景美女中的圓形 
大樓、霧峰國小、台中衛道中學的教堂、蘭陽女中圖書館、高雄交 
通銀行、台北光復國小、南投中興高中科學館、國立台南師範學院 
圖書館 ..... 等等，不是年久失修被拆除，便是毀於地震，保存下來的 
作品實在不多。昔日十分新穎的 「花園 新城」社區開發計劃，如今也 
已漸漸風華 老去： 陽明 m 中山樓當年從設計到施工、包括建築及家 
具設計等等，修澤蘭在+三個月內完成，也都能達到接待外賓、開 
會的各種功能與視覺美感的要求，呈現中國宮殿式建築的典雅與氣 
派，如今隨著政黨輪替，已有著憑弔國民黨舊時代的歷史意昧了。 
中國時報記者丁榮生的特稿中，曾採訪研究台灣光復後建築發展的 
學者，台北科技大學建築系王增榮教授： 
























































「對於陽明山中山樓的建築價值，王增榮也說，這是國共冷戰時期的時代象 
徵 之一， 卻是少數的建築事證，也象徵兩岸政治鬥爭，少數拿建築當法統的 
證釋權作品之一；是台灣50年代的思維，更是現代建築發展條件下，對應於西 
方後現代主義發展起始的時刻， 一 楝因緣際會的代表性建築，其歷史與社會 
對應，都是『另類』地存在。他認為，值得大家在歷史價值上討論其意義。」【註 


15】 


修澤蘭充滿有機生命力的設計風格，近年來逐漸被淡忘。其實和 
她的男性同儕相比，她不但是一位深具個人突出風格的設計師，其 


有機弧線爲主的建築造型 


向被稱作女性風格，如今更應該是 


位具有歷史性地位的重要建築師。女性設計師普遍被低估的現象， 
包括時代環境變遷以及性別差異等許多複雜的因素。多年來才出現 
篇比較完整的報導，是傢飾雜誌記者的宋憶嬌在近期的專訪，其 
中修澤蘭回憶 當年： 

「選擇建築系的原因在多年後回想起來也覺得不可思議，抗戰時民生凋弊， 
建築是最沒有發展的科系，篤信基督的她認為「只能說是上帝的安排」，幸運 
地是當她畢業時戰爭結束，畢業後兩年就因為鐵路局招考人才的機缘來到台 
灣。當時參與設計的第一件作品是民國三十九年完工的板橋車站（目前已拆）， 
認為『建築師應該有新的思想、創見，推動大環境往前發展』 * 因此除了注重 
外觀造型，也在内部細節上做了許多變革， ..... 整體建築思維是在求學時期就 
打下的基礎，在大陸就讀中央大學建築系時，系上多是留美帶著新思潮回來 
的教授 * 對於專業科目的嚴格要求，加上水彩、油畫、素描等術科培養，要 
求在短時間内完成建築草圖。」【如 6 】 


宋憶嬌也採訪了研究台灣光復後建築發展的台北科技大學建築系 
講師王增榮，他認爲： 

「修澤蘭擅長以圓形或不規則圓形在五、六0年代矩形平面大行其道時，營 
造出一種令人刮目相看的建築型態，並以表現性、裝飾性、不以理性結構的 
形式表達較自由的建築類型。」 Ut ：17] 


修澤蘭曾表示，建築物無庸置疑就是一種藝術品，所以她的作品 
沒有特定風格，面對每個案子都像打造藝術品一般说 U 】 ，這點也使 
得她的作品不可能呈現統一的個人面貌，在現代主義的建築潮流 
裡，其實是不正確的方向，但是在後現代的風潮裡，她反而又成了 
先驅者。 

另一位前輩女建築師王秋華，主要是在國外建築教育環境養成 
的。她是 1925 年出生於占都北京，從小就喜愛文學、音樂與藝術。 
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5 . 王秋華， 〈王 秋華宅 邸〉. 1985年完工.建築 6 . 王秋華， 〈中 原大學體育 館〉. 19 ⑼年 宄工，建築設計.圖片版 

及空間訪計.圖片扳權：王秋筆提供。 權：王秋華 提供。 



7 , 王秋華， 〈中原 大學室内游泳 池〉， 8 、 9 . 王秋華， 〈中 正大學圈書資訊大 樓〉， t 9 ( )3 年完工.建築 

1 9 K 9 年完工 . S 史築及空間設計.圖片版權： 設計 . 圇片版權：王秋 蛋提供。 

王秋著提洪。 


王秋華畢業於重慶的國立中央大學建築系，當時學校採用的是20世 
紀初美國自法國引進的 「藝 術學院派」的系統，因此以古希臘、羅馬 
的建築爲模範，對王秋華而言，是一種遙不可及的形式上的追求。 
1940年代赴美後擭得西雅圖華盛頓大學建築學士、紐約哥倫比亞大 
學建築及都市設計碩士學位，1956至1957年在母校哥倫比亞大學擔 
任客座 教席 1 Visit ins Critic i 。 1 960 至 1 979 年在紐約與格德曼 （Perci val 

Goodman ) 聯合開業，是台灣留美第一代專業的女性建築師。格德曼 
建築師是王秋華在哥倫比亞大學求學時的教授，教導她認識建築原 
來是爲人的環境而做的，不僅牽涉到藝術與結構的問題，同時也是 
社會、生態與環境的問題。1979年王秋華返回台灣，開始在台北工 
專及淡江大學任教，曾經想要創辦一個從工學院獨立出來的建築 
系，耵惜未能如願。王秋華返國後第一件設計案便是自宅的重建， 

























































































































爲紀念父親王雪艇而命名新宅爲 r 雪舍」（註19 


是一棟規化縝密 


細緻的七層樓雙併式住宅，突顯幾何造型，功能完備又兼具現代主 
義建築美感的住宅精典作品。1984年成立王秋華建築師事務所，和 
當年台北工專任教的同事潘冀建築師，起初以共同參加比圖開始合 
作，1983年贏得中原大學張靜愚紀念圖書館，是兩人的第一個合作 
案。日後王秋華與潘冀聯合事務所的合作，還是以大學的設計案爲 

主，例如：1989-丨991年的中原大學體育館、游泳池，1999年完工的 

中國文化大學曉峰紀念館，2001年的大夏館（推廣教育部）舊大樓增 
建設計工程等等。 

£秀蓮（台南市， I 929-) 應該是台灣史上最早成立個人建築師事 
務所的女性建築師，明治公學校畢業後考入州立台南第二高等女學 
校，光復以後編入高中，成爲第一屆台南女中的畢業生，在校長俞 
曙方的鼓勵下，她和好幾位同學考進成功大學建築系，1952年畢業 
於後，王秀蓮被朱尊誼系主任留任助教。1953年王秀蓮順從父願， 

參加了建築工程科高考及格，同時取得工業技 
師資格。1954年因結婚而辭去教職，卻又因爲 
大家庭中的生活狀態的改變，而申請加入台灣 
省建築技師公會，正式成立秀山建築事務所 
(1976 年因政府體制規定而改爲王秀蓮建築師事 
務所），營運至今。王秀蓮1959年回成大兼任講 
師，1965年辭教職專注於事務所的經營。 198() 年 



10. 許美惠，〈省立彰化仁愛 
實驗學校教學大 樓〉， !991. 

渴片版褚：許美惠提供。 



王秀蓮獲選爲台灣省建築技師公會常務理事兼 
學術刊物委員會召委，】981年因業務需要加入 
台北市建築技師公會。近期的設計案爲屛東潮 


州的天主教孝愛仁愛之家安老院 r 道明樓」及台 
南女中的綜合體育館等等。 

林宜眞（台南市， 1929- ，夫爲建築師洪見振， 
曾任成功大學建築系主任）與王秀蓮是成功大學 
建築工程系的同班同學，也是台南女中的高中 
同窗，當時班上多位同學都是在台南女中校長 


的鼓勵下 




考上大學。林宜眞建築系畢業 


許美惠， 〈台 灣土地銀行 

基隆务行〉，1997,圖片 版攉： 

許美惠提供。 


以後，於1956年正式開業。早期的女性建築師 
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•施麗月.〈公務人力發展中 心〉. [995 

年規劃,建築諳計， a 片版權：施麗月提供 


13, 施麗月. 〈凱 撒觀光大飯 店〉，19^5 

年規釗.建藥設計 . 1片版權：施 S 3提洪 


4,趙家琪， 〈馬偕三期〉 ，呔 

設計，圖片版權：趙家琪提供。 


15. 趙家琪， 〈榮總 中正樓 >. 建 S 設訐 ，邏片版樣 

趙家琪提供。 


n . 林明蛾， < b & q >. 建築設計，圖片版權： 秫明 峨提供 


16. 林明蛾， 〈華 纳威秀 影城〉 ，建築設計 ,H 

片版權：林明娀提供。 


還有許美惠 I 彰化市， 1938- ，夫爲張世典，前營建署署長），成功大 
學建築工程系畢業，曾任淡江大學建築系副教授， ]9 81年成立美惠 
建築師事務所，19⑼及1993年獲台灣省年度優良建築設計獎，其所 
設計的建築均以環境保護、能源節約爲重要考量，而且還特別重視 
管理與維護的經濟原則，是台灣資深的專業建築師。 

于淑婷 （1947-) 畢業於文化大學，赴法後擭巴黎藝術學院碩士， 
近年有國立高雄餐旅管理專科學生宿舍等設計案。施麗月(台中 
縣，] 9 48-) 1971年畢業於中原大學建築工程系， S 前在台灣科技大 
學修讀 " EMBA ” 碩士班。施麗月曾任教於台北市立長安女中，二年間 






































































取得師大教育學分及物理專業學分。1973至1978年服務於台灣電力 
公司期間，學會大基地的規劃配置及工業建築的設計，土木與機 



團隊的合作精神.，設計與營造之間的協調，營建管理品質& 



實與 


推行等等。她這段時間裡不但取得建築技師執照，還能夠育有二 
子。1978至1983年施麗月服務于中華顧問工程司建築師事務所，從 


事大型公共工程的規劃與設計，並且和土木、結構 









觀 



各個不同的部門組成專案。1980年成立施麗月建築師事務所 



開 


獨當一面的創業生名 


曾任台灣省建築師公會理事 


口 


北市建築公 


會理事，現任中華民國建築師公會全國聯合會監事及台北市建築公 
會常務理事。 


趙家琪（高雄， 1952-) 畢業於中原大學建築系，後 

學位。1989年曾任建築師雜誌主 







彎大學碩士 

1991年擔任冷 


凍空調雜誌總編 



J 


她是首位將旅遊 





築 



誌 



結合成爲體驗建築與生活的編 
的內容生活化和立體化。 

師，也是一位業餘作家，曾擔任大英 


使得建築師雜誌 




琪現任中原大學講 

F 及多 



本建築書刊的審訂委 


合著《台灣建築》 
築、住宅建築、 


身 

曰 


1 並與黃秋 
趙家琪的 


楊仁 




醫院 



楽 




建 
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18 . 安郁茜，〈實踐大學 
校園全區規劃配 

置广1998,素描，圖片版 
權：安部茜提供 a 


:老師 
在於學校建 
景觀規劃設 

室內設計，主要參與作品有：陽明大學教學大 
榮民總醫院精神病房、中區職訓中心教學大 

南港高中 


樓、台北馬偕醫院、土城華峑藝品 



校園改善工程等等 



淑芬（台南 ㈢ 


1957 


業於 




責南投縣水里鄉民 


淡江大學建築系， 91] 地 
和國小設計重建的工程。李琬琬（台北市，1952 



19.安郁茜， 〈實 踐大學校園 20. 安郁茜， 〈宜蘭厝〉 推廣設 20.安郁茜， 〈習作 97-13 號>, I 99 K . 

全區模型>, 1998. 圖片版 計成果展，1996,木媾空間釗作， 素描，中苦民國第八屆版畫及素描雙 

權 ：安 邹茜提供。 圖片版權：安郎茜提供。 年襄，圖片版權：安郎茜提供 3 
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業後出國，獲得美國喬治亞理工學院建築碩士。林明娥（台中， 
1957-) 從小喜歡畫畫，而且出自於本能，從國中時代便以建築爲志 
業，淡江大學建築系畢業，台灣大學企業管理研究所碩士，曾赴美 
國夏威 夷大學研究。她與卓聰哲建築師合作的台北華納威秀影城西 
棟 （ A16) ，是以各種金屬材質，來突顯影城的科技感與娛樂性激20】。 

安郁茜（嘉義， 1959-) 畢業於中原大學建築系，赴美後獲得賓夕 
法尼亞大學建築碩士，後來在費城 G.B.Q.C. 公司擔任設計師，曾出任 
Kling Lindquist 以及 TheHillierGroup 的專案建築師，爲美國賓州註冊建築 

師。返國後曾任教於中原大學室內設計系及建築系，目前任教於實 
踐大學工業產品設計系、媒體傳達設計系及室內空間設計系， 1999 
年開始擔任室內空間設計系的系主任，在其任內改爲實踐大學建築 
學系，成爲台灣建築史上第一位女性建築系主 
任 。 

金以容（台北， I960-) 於成功大學建築系畢業 
後，赴美國獲得加州大學柏克萊分校的建築碩 
士，曾在加州環境結構中心擔任設計師。金以容 
返國以後歷任劉視宏與黃模春、張矩墉建築師事 
務所的建築師，大元建築及設計事務所經理等職 
位，之後自己成立金以容建築師事務所。金以容 
的設計理念是爲中產階級打造理想的生活空間， 

不但造型力求簡潔，而且功能精緻、色彩典雅， 

有時還帶有立體派風格的藝術氣質。她與朱騰惠 



22. 金以蓉， 〈百 棟建設木柵 
實踐段集合 住宅〉 ， 20 ( 1 () 年 

完工，建築設計，圖片版權：金以 
蓉 提供。 



23,金以蓉， 〈禾 康建設仁愛路集合 住宅〉 

1996年完工，建築設計.圖片版權：金以蓉提供。 


24. 金以蓉， 〈宏 巨建設明水 路〉， 2000 

年完工，建築設計,圖片版權：金以蓉提供。 


25. 金以蓉， 〈富 邦建 
設中山北 路辧公 

大法〉. 2⑽2年完工. 

建築設計、圖片版權； 
金以蓉提供。 

























































































































































































































26 . 姜樂靜, <2()號倉 庫〉， 建築設計，圈 

版權：姜樂靜提供。 



建築師合作的住宅大樓，深受重視居住環 
境品質的上層中產階級消費者的肯定。她 
的代衷作有禾康建設仁愛路集合住宅案、 
百楝建設木柵實踐段集合住宅案、龍邦建 
設北投沂水園案、華上建設文昌街商務住 
宅大樓案、宏巨建設大直明水路複合住辦 
大樓案、德利開發科技天母石牌路集合住 
宅案、大陸工程杭州南路住宅大樓案等 


以及日勝建設重慶南路辦公大樓案 




27. 姜樂靜， 〈仁 愛國中資源 教室〉 

建婆設計.蠤片版權：養樂靜提供。 


富邦建設中山北路辦公大樓案、德利開發 
科技民生東路辦公大樓案等等。她的辦公 
大樓代表作，除了延續一貫的感性素雅的 
精緻美學以外，還結合了科技時代的理性 
秩序。 

姜樂靜 （1962-) 畢業於東海大學建築系，1991年取得建築師資格， 
1996 年重回母校建築研究所。自大學時代即關懷原住民文化，921地 
震後負責南投縣仁愛鄉仁愛國中及親愛國小的設計規劃重建工程， 
以信義鄉潭南國小設計案獲「遠東建築獎」，並成功地改造「20號倉 
庫（鐵道藝術網絡台中站）」，在晦暗的倉儲空間中創造了藝術村的 
新人文意象。 【, im 】 姜樂靜在她自述設計理念屮表示： 

「與其說是設計，還不如說是種修補與思考的工作。建築人自覺有責任替民 
眾保存城市中多元背景的時空情境，如女媧補天般，清理以及找尋材料填補 
這城市的大裂缝。」閱22】 


劉欣蓉 I 台北 


1964-) 畢業於中原大學建築 


系，後再獲台灣大學建築與城鄉研究所碩 
:，現任教於淡江大學，與陳志梧、曾旭 




1 : ■:上 I 遲 



28. 石靜慧， 〈台大〉. 

片版權：石靜慈提供 




a 


29. 石靜慧,〈劍 度〉. 建築設計 

靜慧提供。 


Til 


3 0,劉欣蓉，〈士林芝山岩 
社區社區活動中 心〉. 

，臛片版權：劉欣蓉提供。 


Ml 【當代 
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正、黃瑞茂組成淡水社區工作室，以行動規劃的理念與行動，介入 
都市設計與公共論述的領域，以「空間綴 M 術」來修護被破壞的城市 
歷史、文化與生態，以 r 批判的地域主義」尋求地方文化重生的町 
能，實現空間與社會新生的叮能性，以社區建築的理想去實踐他們 
「空 間作爲想像與行動的志業」 Uto 】 。石靜慧（台南，1%4-，夫爲建築 
師金光裕）畢業於美國維吉尼亞理工學院，獲建築學 上後， 曾任職 
於著名的 Richard Meier ’ Rafael Vinoly 等建築師事務所。再從类國紐約 
哥倫比亞大學獲得建築碩士學位後，任職於 Skidmore Owings & Merrill 


( SOM ) 建築師事務所，她在美國紐約工作了八 
年，1993年取得美國紐約州建築師執照，於1995 
年回台灣 f 「: 職於台灣竹間聯合建築師事務所， 
1997 年開始任教於台灣私立淡江建築工程技術 
學院，1999年創立金石建築師暨金光裕建築師 
事務所，夫婦倆活躍於建築學術界及評論的領 
域。雷昭子（台東縣， 1966-) 畢業於成功大學建 
築碩士，近期有台東市的張崇晉診所與住宅等 
設計案。 

環境與景觀設計領域的謝園（重慶， 1945- ， 
夫爲建築師詹勳次）畢業於中原大學建築系，赴 
美後獲两雅圖華盛頓大學建築碩士， 19 W 年返 
國後回母校任教，1988年開設謝園環境設計公 
司。郭中端畢業於淡江大學建築系，赴日本進 
修獲得日本大學大學院工學碩士，並在早稻田 
大學建築、都市丄學領域修了博士課程。郭中 
端曾獲日本建築學會創立90週年紀念論文賞， 
以及東京都建築士事務所協會論文賞，第十五 
屆建築師雜 誌獎國 際合作優良設計獎 r 冬山河親 
水公園」，第+九屆建築師雜誌獎一地景建築佳 
作「明池森林遊樂區」，內政部營建署第一屆全 
國優良園景獎優等獎一公園及廣場類 「明池 森林 
遊樂區」，內政部營建署第二屆全國優良園景獎 
優等獎一公園及廣場類 r 卑南文化公園」，東元 



31. 郭中端， 〈宜 蘭冬山河親 

水公園乂潘片版權：郭中端提 

供。 



32. 郭瓊瑩， 〈雪 霸國家公園 

武陵兔 區〉， 整體意象規設 
計，圖 H 版權：郭瓊瑩提供众 



校面整體規割 設計〉 .阖 

片版權：汪菏清提供。 























































































































科技獎第七屆景觀設計類獎，2001年遠東建築獎入圍，以及第三屆 
內政部營建署全國優良園景地景類擭獎等等。郭中端著述豐富，理 
論與實務並重，曾任教於淡江大學、東海大學、文化大學，目前爲 
成功大學建築系研究所兼任教授。曾任職於高而潘建築師事務所， 
日本 • 愼文彥建築師事務所及 KMG 建築師事務所，1992年創立中 


郭中端爲環境保護一直 



冶環境造形顧問公司，爲公司主持人至 

不遺餘力，曾參與北橫公路<台七線)景觀道路（西村一百韜橋段） 

救活動與花蓮濱海公路(台+ —線) 搶救活動。 

郭瓊瑩（台北， 1954-) 畢業於中興大學園藝系，赴美後獲得賓夕 
凡尼亞大學藝術學院區域計畫曁景觀建築碩士，1981年獲得 美國景 

觀建築師協會 （ ASLA ) 設計優等獎 （MERIT AWARD ) 。返國後1 983- 1 99() 

年曾任職內政部營建署國家公園組技正，目前擔任中國文化大學景 
觀系系主任，以及中華民國景觀學會理事長。郭瓊瑩從事景觀規 



34. 李慧秋， 〈關渡張宅〉 

1993,空間設計，圖片版權 - 
李慧秋提供。 


劃、綠地計劃、文化地景保育、水環境規劃、生態 
設計與景觀評估等^作，爲美國景觀建築師協會 
( ASLA ) 及世界景觀建築聯盟 （ IFLA ) 之正式會員。她 

在1987年獲得內政部研究發 

展佳作獎，1 9 8 8年獲中華 
民國建築師全國聯合公會 
著作獎，1989年中華民國 
行政院新聞局推薦優良雜 
誌『造園季刊』金鼎獎。汪 

35. 李慧秋， 〈大 臺北華城割 宅〉， 荷清（台 中， 1959-) 畢業於 

1998. 室内設計，圖片版權：李祛秋提 


% 

% 

• ■ r j 






36. 蔡秀錦， 〈華 格纳三幕歌劇「漂泊的荷蘭 

人 」>，1997,舞台設計，圖片版權：蔡秀錦提供。 



37. 蔡秀錦， 〈華 格纳三幕歌劇「漂泊的荷蘭 

人」、 1997. 籙台設計.蒭片版權：蔡秀錦提供。 
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台灣大學園藝系，赴美後獲柏克萊加州大學景觀建築碩士及哈佛大 
學都市設計碩士。汪荷清曾任職於舊金山 The SWA Group 公司擔任景 
觀設計師，返國後在漢光建築師事務所景觀組擔任主任設計師，爲 
中華民國景觀學會副理事長與中華民國造園學會常務理事，目前是 
皓宇工程顧問股份有限公司主持人，並任教於台灣大學園藝系。她 
曾經主持許多從南到北的都市規劃設計案，包括金門地區，而其所 
主持的景觀規劃設計案與觀光遊憩開發規劃案，更是遍布全台灣， 
是一位理論與實務並重的設計師。 

相較建築師男多女少的懸殊性別比例，在西方國家的傳統裡，特 
別是美國，室內設計一向是女性從業人員比例較高的領域，在台灣 
從事室內設計的女性設計師人口也不在少數。比較資深的有學純藝 
術出身的李慧秋（台南），1977年畢業於國立藝專美術科國畫組， 
1980年曾經營秋苑藝廊，1981年開始從事室內設計的工作，1985年 

成立寫意設計事務所，基本上她是一位憑藝術才華自學的空間室內 
設計師。李慧秋的作品具有東方襌意的寧靜和簡潔，喜以黑白色調 
明晰對比的理性空間裡，綴以綠意植栽作爲感性的點景。陳秋菊 
(1953-) 畢業於輔仁大學法文系，赴法國巴黎現代藝術高等學校進修 
室內設計，1987年成立亦菊設計有限公司迄今。陳秋菊主張利用實 
用而且線條明快的中式家具，搭配西方豐富的色彩概念及空間架構 
的規劃，她反對爲了設計感或設計效果，而強行改變室內應有的格 

局 。 【註24】 

除了住宅與辦公建築以外，戲劇表演的舞台設計，也可以算是一 
種空問設計，而且是必需配合燈光、特別音效技術等需要，基本上 
是一種跨領域的人才。蔡秀錦（桃園， 1954-) 畢業於台灣國立藝專美 
術科以後，赴奧地利進入國立格拉茨大學美術史系，同時就讀於聯 
邦高等技術、藝術學院，主修繪畫與壁畫。畢業後再考入國立格拉 
茨音樂及表演藝術大學舞台設計系，在取得舞台設計家文憑以後， 
再取得 Magister Artium 的最局文憑。蔡秀錦旅歐期間曾任職於奧地利格 
拉茨國家歌劇院，維也納 E . P . O 電影製片公司，多次舉行個展並參加 
團體展。返國後曾任教於中原大學室內設計系、文化大學戲劇系， 
出任中正文化中心舞台科科長，負責劇場技術及燈光設計、舞台設 
計等工作，目前爲實踐大學工業產品設計研究所及服裝設計研究所 
的副教授。 
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小結 

長久以來，由於女性投身建築行業的人數並不多，所以也很不容 
易看到許多特別突出的典範。台灣當代女性建築師、景觀與空間設 
計師的人口逐年遞增，歷史性的塔狀形式位階也就明顯出現，自然 
呈現早期開疆拓土的女英雄，也必有其一定的歷史性地位。當然， 
設計師和純藝術家之間，仍然存在著工作性質的差異，例如：從設 
計案的開始到完成，設計師通常得組成一個團隊一起工作，而藝術 
家則強調個人的創意表現（雖然目前有越來越多的藝術家是靠團隊 
或他人來製作和生產）。以目前進人新世紀的態勢來看，藝術家使 
用多媒體及高科技媒材的人數，也一直在持續增加中，因此在未來 
的藝術家會越來越像設計師，必需依賴團隊的合作才能眞正做得出 
r 局機能」作品。 

至於女性建築師工作的環境，建築師王秋華在「建築與女性座談 
會後有感」的文字記錄中表示 ： 

「如今科技發達，工作規模越來越大，專門性越來越精細，過程越來越快 
速，構想越來越抽象，我們需要回到一個比較原始、人性的生活，必須每人 
都參與科技的成長，也維持基本日常生活的關係。 ...... 女建築師假如有問題， 

這問題必然是建築界與社會問題的一部分，僅由女性彼此討論是不夠的，假 
如我們的座談會也歡迎有興趣的男性參加，我相信會更有意義°」【註25】 

王秋華建築師無疑地點出了在她的專業領域內，團隊合作的關係 
的確很重要，所以男、女的性別其實是不耵能「對立」的。從性別相 
異的各自立場，藉著「溝通」來達到充分的 「理 解」，乃至於最終做到 
彼此相互「支持」對方的境地。男女兩性的合作與互動的必需性，不 
僅僅是在建築的領域必需如此，其他設計教學或設計專業的範疇 
裡，又何嘗不是一樣的道理？日後，無論男、女兩性，在建築領域 
內，或從事其他的設計專業，男性、女性專業人員在人數方面的落 
差，恐怕還一時很難平衡。 


台灣【嘗代】女性藝龙史290 































































二.工業產品設計與 工藝： 

工業產品設計領域一直是男性設計師的天 
下，即使有女性從業者，也多半分散在業界服 
務，很少有獨當一面的設計師。學術界雖然已 
有兩位女性的系主任：台灣科技大學工商設計 
系的陳玲玲及實踐大學工業產品設計系的丑宛 
茹主任，而且國內大專院校工業產品設計系所 
的女學生逐年都在增加中，可是女學生畢業後 
多數加入大公司成爲生產線的 一 員，或轉入其 
他設計相關領域的行業，很少以自己名號開設 
工作室者。實踐大學設計學院院長官政能在 
〈當代設計的產品動向〉一文中，開門見山便指 
出： 

「在當代人工文化中，歷經了科技革新、社經丕變 
以及媒體的重構效應，產品之於生活，使用之於人 
性，到底還能透過『設計』釋出何等的角色意義呢？功 
能、趣味、寓言、象徵、治療、記事、批判..…，或者 
說，除了文學、藝術之外，又可以藉著產品映現另一 



38. 39. 張紀屏的工業產品設 

計作品，3片皈灌：張紀屏 
提供 <• 


番家居詩意。」【註 26 】 

官政能院長將傳統以 「理 性」和 「工 業」 角度 看待的產品設計，導向 
以 「人性 面」來看待的詮釋空間，將當代設計看成「尋找語言的歷 
程」，基本上打破了工業產品設計界一向予人 r 陽剛」的印象。事實 
上，從官政能院長的人文化角度來看未來產品設計的動向，那麼女 



40. 徐秀美， 〈像 俱與燴畫的對 談〉， 1992. 41. 徐秀美， 〈悦 >. 42. 徐秀美， 〈烏籠 外的花 園〉， 1999.综合 

硪、木雕塑椅，圖片版權：徐秀美提供。 1994,鐵、木雕® 媒材公共菸術 . 1片版權：徐秀美提烘。 

恃，圖片版權：徐 
秀美提供 。 


















































































43* 丑宛如， 〈三 湯未來 50C.C . 速克達機車設計 

VEVA), 1999,設計規釗. S 片伋權：丑宛如提供。 
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Closed^ and it*s ^ phone. Opened and it^ sn tntormMfve 
assistant thst fits in the patm of four hand. 

The give of i^sther- The feet of 仰 tirr •- Technology that's 
cooi Not cokJ. 



44. 丑宛如， (Pocket), 200), 工裳產品設計，圈片版權： 
丑宛如 提供。 


性的設計師才會 
有較大的發展空 

間。 

久居_外， 
1990年代末期返 

台的張紀屛（台 
北）肄業於台灣大 
學中文系，赴美進修獲賓夕凡尼亞州西卻斯特大學平面設計及英國 
文學雙學位，再赴費城藝術學院獲工業設計與環境設計的理學士， 
之後又在哈佛大學環境及視覺藝術研究院卡本特中心進修，再到紐 
約市立大學進修產品企劃及行銷，是一位自視爲藝術家的設計師， 
並且也是一位周遊列國、興趣廣泛的人道主義者。張紀屛曾任職於 
美國耐基球鞋公司、杜邦化學製藥公司、荷蘭飛利浦公司設計中心 
等國際著名廠商擔任工業設計師，1988年赴香港出任英國康倫設計 
顧問公司香港分公司的設計總監，四年後轉任美國奇異家電亞洲區 
設計總監，1997年回台灣成立張紀屛設計工作室，從事環境視覺設 
計、公共標示系統及產品、包裝等顛問工作。另一位跨足產品設計 
領域的徐秀美，是成名甚早的插畫家、畫家，也製作一些與她繪畫 
風格一貫、人文氣質濃厚的傢倶。 

丑宛茹（彰化， 1967-) 畢業於大同工業設計系，赴奥地利獲得維 
也納應用藝術學院碩士學位，曾在奧地利 ID Pool Design Firm 擔任產 



45. 丑宛如 ， 〈Contact with My Figer) t 46, 丑宛如 ， 〈Play Games) ， 2001, 產品 
2001，工業產品設計，圖片版權：丑宛如 設計，阑片版權：丑宛如提供。 

提供。 


品設計師，返國後任教於實踐大學工業產品設計系，1999年出任系 
主任，爲國內少數兼顧設計實務與設計理論的教育工作者。丑宛茄 
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47,粘碧華，〈浪花系列之 一〉. 1990 , 48* 粘碧華，〈請你跟我一起 玩〉， 1992 , 

S 片版權： 枯碧華 提供。 ，圏片 版權：枯碧華提供。 


49. 粘碧華， 〈雲中蛟龍〉 

1993,，圖片版權：粘碧華提供。 


於2001年獲選爲中華民國工業設計協會第十匕屆 
的常務理事，經常在國內外擔任評審的工作，而 
她的作品也曾獲得 1999 年國家產品形象金質獎 
2000 年獲三陽未來 50cc 機車設計金牌獎等等。 

粘碧華(台北， 1947-) 早期熱衷參加文建會舉辦的「民間劇坊」的 
活動，曾爲 r 優」劇場設計《水鏡記》刺繡劇服，後來赴英國獲諾丁漢 
傳德大學之品係碩士，英國皇家藝術學院首飾設計系研究；鐵網珊 
瑚有限公司負責人，爲台灣金工藝術最早的推動者之一。王梅珍 
(台北，1951-)，美國愛荷華大學藝術研究所，中國文化大學美術系 
學士：現職爲國立台南藝術學院，應用藝術研究所副教授。徐玫瑩 
(台北， 1 957-) 獲得美國愛荷華大學藝術學院的碩士，主修金屬創作 
與首飾設計，目前任教於台南藝術學院應用藝術研 
究所，她的「書事」系列以化學處理紅銅來模擬紙皮 
書頁，以銅線取代了傳統線裝書的綿線，材質的身 
份轉換所新添的揣度空間，和敲打金屬所塑造的豐 
富肌理質感，使素色銅片附加了繪畫性的變化。王 
美玲（台北， I960-) 畢業於中興大學社會系，赴英國 
獲得珠寶設計國家高等文憑。 

惠芳玲（南投， 19610 畢業於美國紐 
約州立大學獲藝術碩士學位，返國後任 
教於輔仁大學應用美術系，藝術創作取 
材於大自然，從自然出發，結合現代設 
計的觀念，創作出一種兼具東方情懷和 
現代感的作品。【1£27】杜嘉琪（台北， 

1 9 63 -) 畢業於國立台灣藝術學院雕塑 




50、 51. 王梅珍， 〈聚寶〉 上 

1片版權：王梅珍提供。 


〈試〉下. 
























































52 、53、徐玫瑩，〈有巢11>左、 〈書事 VI 〉右， [2 X 30 X 26公分、95 X 37 X 4.5 公分， 

圖片版權：徐玫瑩提供。 



59. 王美玲，〈雨時>,95 

X 50 X H 公分， 圖片版權： 
王美玲提供。 



54、55、5 6•杜嘉琪 ，〈心 的歸宿（三）>、 〈奔馳 57、58•趙丹綺， 〈九瓶〉 左、 〈禮物〉 右，200 L 

的夏天（衣）>、 〈寧靜 與書對 談〉， yjx [2.5 X 14 公 圖片版權：趙丹埼提供6 

分、12 X 15 X 6 公分、 14.5 X 10 X 15公分，圖片版權：杜嘉琪 

提供。 



60、 61. 惠芳玲， 〈晶晶〉 別針 、〈玉 璧63.揚彩玲， 〈嫣織 64 ' 65. 林小媛， 〈花葉集〉 別針、 

手環〉 ，圖片版權：惠芳玲提洪。 扣〉 首飾 ， 2 i X 7. 〈愛情囚籠〉 鍊墜 X 5公分、2 X | 5 

5 X 2 公分.圈片版 公分， a 片版權：怵小媛提供。 

權：楊彩玲提供。 



62.林淑雅， 〈用心良苦〉 首飾， 66、 67. 曾 文玲， 〈瓶花一〉 兩件式別針組合 、〈瓶花四〉 兩 

8 X 4.8 X L 5 公分 . S 片 版權： 怵淑椎 件式項墜 與別钟 組合， 3.5 X 4 公分及3 X 6公分、6 X 1 .5 公分吱1 .5 

提供。 X 7 公分，圈片版灌：曾文玲提供。 



68. 吳秋慧， 〈印象〉 金工工件，22 69.廖素金， 〈窗 影幢 幢〉、 70. 李梅華， 〈瓦 楞紙自然系 

X 8 X 6 公分，圏 H 皈權：吳秋慧提供。 〈雙喜臨門〉 咸指， 3.5 X 2 X 列•雙戒 no . 1 no .3). 3.5 X 3. 

5公分，阉片版權：璆素金提供。 5公分，圖片扳權：李梅蒼提洪。 
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科，赴美後獲東密西根大學美術學士及藝術碩士學 
位，其創作具有明顯的敘述性風格。林淑雅(台南 


r|j , 1963 


國立台灣師範大學美術系畢業，國立台 


南藝術學院應用藝術研究所，金屬產品創作組進修 
中，現任教於高雄市立高雄高商廣告設計科。楊彩 
玲（台北市，1964- )，台南成功大學工業設計系畢 



.廑瑞芷， 〈太暘〉 胸針 


8 X 3.5 公分， S 片 
瑞龙 提供。 


業，現就讀國立台南藝術學院應用藝術研究所。林 7 
小媛（台北， 1964-) 畢業於台灣大學中文系，赴美國 
後改習珠寶設計，後再赴英國伯明罕英格蘭中央大學獲珠寶設計與 
金工製作碩士學位，目前任教於台北科技大學。曾文玲（台北， 
I 965-) 畢業於東海大學美術系，赴美後獲奧瑞岡大學主修珠寶設計 


盧 


X 


重金屬創作的碩士學位，在東海大學、朝陽科技大學、實踐大學 
輔仁大學、台中師院、靜宜大學等多所院校任教，經常展出及撰文 
推介金屬藝術。楊夕霞（台北，〖965-)畢業於文化大學美術系平面設 
計組，台南藝術學院應用藝術研究所金屬工藝創作組藝術碩士 

1997年成立金屬物件工作室。吳秋慧（台北市， 1965-) 


9 




輔仁大學應 

用美術系畢業，義大利維琴察美術與工藝學校畢業。廖素金（台中 

縣， 19 6 5') 




義大利米蘭 De Paeli 金工工作室研習，義大利米蘭 

Ambrosiana 金匠藝術學 f 父。 

趙丹綺（彰化， 1966-) 畢業於輔仁大學織品服裝系，赴英國後改 
學寶石鑑定與應用金屬，獲倫敦市政廳大學應用藝術與視覺文化碩 
爲英國皇家寶石學會珠寶鑑定院士，她的金屬工藝具有雕塑的 
造型與質感，現任職於母校。李梅華（台南縣，1966-)，實踐應用美 
術系空間組畢，比利時剛博設計學院工業設計；旅 


居比利時。盧瑞芷（台北市，1967 


英國倫敦市政 


廳大學銀器製作曁珠寶設計系碩士，英國寶石協會 
寶石鑑定院士 （ EGA ) 暨鑽十分及鑑定院士 （ DGA ) : 現 
任台北科技大學工業設計系、長庚大學工業設計系 
講師。王夏滿（台北縣，1968-)，美國南伊利諾大學 
美術碩士班主修金工，美國密蘇里州芳邦學院美術 
及藝術碩士：美國伊利諾大學助教。陳國珍（桃園 
縣， 1968-) 輔仁大學應美系畢業，曾就讀德國 Stuttgart 



72. 王夏滿，〈生機盒 子〉, 

闽片 版權： 王夏滿提供。 






























































































73. 陳國珍，〈一徑月 

&> 整飾. 7 X 7 X 0- 
8公分，圈片扳權：陳 
國珍提供。 



75* 王姿瓔，〈紅 烏〉 餐巾 
紙架（左）、 〈麻雀〉 
留言紙架（右） ,12 X 1( 

X 5 公分、 6.8 X 9_3 X 3 6 公分， 
S 片皈權：王姿項提供。 



76. 沈玉萍. 〈游重〉 

胸針， 7 X 4 X ! J 公 
分.圖片版權：沈玉 
萍提供。 



7?_呂雪芬， 〈建 築系 
列 •鹽罐 &胡椒 

罐〉. 4.2 X 8 X 4-2 公 
分 、 3 . 2 X 8 X 3,2公 
分 .溪片 版權：呂雪 
芬提供。 



78、79,余啓菁的作品 。圖片 版權：余啓菁 提供。 



























8 fl . 江怡瑩， 〈捷運 
橋下〉 別針、 

墜子， 7 X 3 X 1 公 
分> 圖片 版權 ：江怡 
營提供 D 



81. 龔瑩慧，<「遊 J 系 
列6 -糖罐與牛奶 

罐 >,1 1 XH X 8 J 公分, 
圖片版權：龔瑩慧提 
供 0 



82.王舒屏， (s i lhouette ) , 

12 X 4.5 X 2 公分，圖片版 
桢：王舒屏提供。 



84,殊育琳， 〈孅 紗鐲> 85，郭昭賢， 〈淑女 •紅花，86、 87. 吳慈萍，<薆> 手鐲 、〈紅 

手鐲， 11 X 11 X 3+5 公么 淑女-珍珠、淑女■穿 顏〉版， 7.5 X 7,5 公分、 20 X 20 X 23 

1片版權：陳育#提供。 刺珠寶（由左至 公分.圈片版權：吳慈萍提供。 

右）〉 ，3 」X 3+1公分，圖片版 
權：郭昭賢提供, Junnu Lusa 
攝影 • 



88. 黃怡嘉 ， (Rhythm of Corals ) 

耳環. 4 X 4 X L 5 公分， 圖片版 
權：黃怡嘉提供。 



林坰 fe 提供 


Q 
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92. 高淑惠， 〈飛 不上 

去的氟 凰〉. 19 8 7, 
氣化燒, 20 X 14 X 39 公 
分，圖片版權：高淑惠 
提供。 


93_ 楊文霓， 〈刻 紋彩 

陶斜盡 罐〉， 22.5 X 
1 7 X 26公分，圖片版 
權： 楊文苋 提供。 




94. 〈元 素〗 99 8 > 翰林苑建設 

公 司門廉 ， 2 5 3 X 2 4 0 X 6公分, 
圖片版權：揚文苋提供0 


大學建築系，獲英國伯明罕中 
央大學珠寶設計碩士，爲英國皇家藝術學院，金工 


95,呂淑珍， 〈我 是阿 

福〉， 1997. 陶塑，78 X 
35 X 5 1 公分，圖片版 
權：龍門 t 廊提供。 




銀工、珠寶設計 P . E.P 





爲私立輔仁大學應用美術系 


專任講師。張怡珮（台南是，1969-)，比利時國家皇家 
藝術學院，珠寶設計系學士，比利時聖魯卡高階藝術 
學院 3- D 藝術係碩士榮譽畢業。王姿瓔（高雄市， 


1969 


) ，台北私立文化大學美術系設計組，加拿大多 
倫多喬治布朗應用美術技術學院珠寶製作：旅居加拿 


大多倫多。沈玉萍（桃園縣，1969 


私立輔仁大學應 



用美術系，主修產品設計、金屬工藝。呂雪芬（桃園 


縣，1969 




私立輔仁大學應用美術系金工組。 


余啓菁（台北，1971 



本在平面設計和攝影方面均 


96,呂淑珍，〈歡喜若 

春〉，200 f ， 构塑 . 34 X 
3 2 X 5 I 公分， S 片版 
權：龍門畫廊提供。 


有傑出的表現，卻在英國接觸到金屬創作，遂一發不 
口丁 收拾地投入這個領域。她先在中央大學攻讀珠 
寶和銀器品之設計與製造學士 
及相關產品設計製造的碩士學 f : 



攻得珠寶和銀器品 
余啓菁曾獲多種獎 
項，其中一套銀器餐具被曼徹斯特博物館收藏。江怡 
瑩（桃園市 
(金屬 


971 





) ，美國紐約雪城大學藝術設計學院 
術碩士，私立輔仁大學應用美術學系 



(金工產品）藝術學士：現 
教育學系專任講師。 






，國立新竹師範學院美勞 

高雄市，1971-)，私立輔 


97. 林堪瑛，〈陶 醉〉. 
1988,還原燒 .36X 36 X 
46公分 ，圖片 版權：林 
堪堪提供 13 


仁大學應用美術系產品設計金屬工藝組畢業，台南藝術學院應用藝 


術研究所，金屬產品創作組畢 



o 


王舒 



台北市， 197 I -) 邊美國印 


第安那州印第安那大學布魯明頓校區藝術學士，主修金屬工藝及珠 















































































































































寶設計，美國密西恨州克蘭布魯克藝術學院藝 


雲林 


1972 


術碩士，主修金屬丄藝。黃裕智 
畢業於新竹師範學院美勞系，後獲得台南藝術 


學院碩士學位。陳育琳（台北市，1973 


國 


98 . 郭雅眉， 〈太浩〉 ,1996, 76 X 

52 X 16公分 ，周片 版權：郭雅眉提 



俄亥俄州肯特州立大學，金屬工藝造形藝術碩 
士，私立輔仁大學應用美術系學士：昆山科技 
大學應用纖維造型系專任講師。郭昭賢（台南， 
1973-)，畢業於芬蘭拉提設計學院金工學校及 
美國紐約 Hofstra University 美術系珠寶 / 金工學 


99 , 郭雅眉， 〈春漾 >. 2002, S 3 X 

77 X 7 公分.圖片版權：郭睢堉提 


0 



士， H 前正攻讀芬蘭赫爾辛基工業設計碩士學 
位。吳慈萍（台中縣，1974- )，國立新竹師範學 

院美勞系畢業，2000年就讀，台南藝術學院應 
用研究所，金屬產品創作組。許伊玲（台北縣， 
1975-) 畢業於私立輔仁大學應用美術系，赴美 
後獲天普大學泰勒藝術學院金屬/珠寶/電腦輔助 


設計碩士。黃怡嘉（台北，1977 


美國羅特司 


101 . 連寶猜， 〈寧 爲瓶 物〉， 陶 

塑，左21 X 22 X 6 U 公分.右 
13 X |8公分，圖片 版權： 連寶猜 
提供。 



特學院金屬工藝與珠寶設計碩士，東海大學美 
術系學士。劉丹宴（台中縣，1 979-) 在創作自述 
中 表示： 

「利用抽象形體與單純化造型形式，顯現金屬的屬性。 
探討光的擴散以及其物質性與金屬性之間的強烈互動關係」。 

林珊旭（台北縣， 1966- ，夫爲朱雋，是雕塑家朱銘 


的長媳1擅長催眠 




卜和襌卡遊戲，她的首飾雕塑 


作品，使用多種不同的材質，銅、石、陶、麻繩和琉 
璃珠 ..... 等等，具有非職業性的創作趣味。台灣金工藝 
術的蓬勃發展，可以說是近十年來的盛事，目前以輔 
仁大學與台南藝術學院爲兩大養成的大本營，不少畢 
業生在日後都前往歐美，追求更高的學位或證書。 
故宮博物院研究員宋龍飛在〈四+年來陶藝發展之 
回顧〉 一 文中，陳述台灣早期除了原住民的製陶以外，台灣的陶瓷 
器窯業始自明鄭時胡漢民族的移民，發展得+分緩慢， R 據時代無 
甚成長，赴日本學習陶瓷藝術的人數亦極少。1950年代林葆家、吳 
讓農、王修功等陶藝家開始在作品上簽名或打上名號，同時展開教 


100. 達寶猜， 〈女性 

生 涯〉， 1996, ^ 
塑，140 X [45 X 60 
公分，圖片版楮：達 
寶猜提烘。 
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102. 達寶猜， 〈核廢 料事件>_陶 

塑， 180 X I 40 X 丨2公分，圖片 
權：達寶猜提供。 


學，成立陶藝教室，使得 
現代陶藝和工藝陶瓷分 

家。1962、1963年政府運用 

美援基金，成立陶瓷訓練 
所，聘請國內外陶瓷專家 
授課，主要以提昇陶瓷產 
業生產力與技術水平爲目 

標。1964年師大英語系教授 

邱煥堂赴美國夏威夷大學進修，兼學現代陶藝，1975 
年返國後專心製陶，成立「陶然陶舍」陶藝教室，開班 
授徒，並在藝術家雜誌開闢專欄鼓吹現代陶藝。 

捏陶，看來像是玩泥巴的遊戲，卻也有許多資深而 
傑出的女性陶藝家，在黏土的無形世界裡，盡情塑造 
她們各有風姿的視覺語彙，在彩釉的科學世界裡，大 
膽嘗試各種能的實驗，成績絕不輸給她們的男性同 
。高淑惠 U 934-) 偏愛陶板或土保成形，作品造型簡 
潔，釉色單一，在單一中求無窮之變化。【淑 9 】楊文霓 
(江蘇武進，1 946-) 美國威廉伍氏學院理學士，後再獲 
得密蘇里大學陶瓷研究所碩上學位，返國後在故宮博 
物院科技室研究占代陶瓷製作及釉方，後來改向現代 
陶瓷的創作路線。【斟。】她在 198() 年的酋次陶藝展，曾獲 
《藝術家》雜誌25頁大規模篇幅的專輯報導，女性藝術家 
獲得如此隆重禮遇的，至今 仍是唯 一僅有的記錄 【網 1】。 
她是台灣第一位從美國取得陶瓷碩士學位後冋台發展 
者，1979年在高雄成立第一家陶藝工作室，對南部地 
區的陶藝推廣貢獻頗大。宋龍飛讚譽她： 



103,吳菊， 〈夭 馬行空 
( 三 13X23 X48 公 

分 ，圖 片版權：吳菊 
提供。 



104. 曾愛眞， 〈關係〉 

系列 -r. !99K, Fi] 

土，鐵. 25 X 22 X 
64, 24 X 21.5 X 67 
分，圖片版權：高雄 
市立美術館提供。 



「新觀念的輸入、新技法的運用，使現代陶藝發展趨向於多元, 05 ,鄧惠芬， 〈高樓〉. 
性的發展，不再侷限於轆轤上拉枉成型的瓶瓶罐罐...」 【，沿 2 】。 • 

1980年代女性陶藝家帶動台灣現代陶藝蓬勃發展的起 
步，像呂淑珍（福建廈門， 1945- ，夫爲水墨畫家李義弘）從水墨、攝 
影、陶藝到雕塑等跨領域從事創作，裸女與花鳥是她自1985年以來 
全力專注於陶藝創作以來，最熟悉的兩種題材。【.卽3】蕭麗虹（香港 
出生， 1946-) 美國加州柏克萊大學畢業，（介述在第五章第三節）。 


































































































106 ^ 10 7, 徐翠嶺，〈我乘風而來〉 108. 許慧娜， 〈他 和她>, 57 109. 許慧娜， 〈一 本難懂的經典 >， W 

左、 {與 我同打（關係系列)> X ] 6 X 6 0 公分，圖片版權： X 2() X 28 公分，圖片版權：許慧娜提供。 

右 .圖片版墦： 徐翠嶺 提供。 許慧娜提供。 

林増瑛 （1951-) 取材自南投山居生活中，以陶土表現大自然的情 
態。【卽 4 】江世芳（台中， I 951-) 畢業於師範大學工藝研究所，第四屆 
金陶獎造型創新類佳作。許慧娜(台北， 1952-) 畢業於輔仁大學生物 
系，赴美後改學藝術，獲休士頓大學碩士學位，主修陶藝，在美國 
德州地區經常展出並獲獎，返台後任教於母校輔仁大學，並舉行多 
次個展。李金碧（高雄， 1952-) 畢業於台南家專，1986年成立陶藝工 
作室。許玲珠（高雄， 1952-) 畢業於中國文化大學，受教於楊文霓， 

2000年獲頒中華民國陶業學會「陶藝貢獻獎」。郭雅眉（台南， 1952-) 

從1 980年代中期開始陶藝創作，至1988年第一次個展以後，她風格 
寫實的陶板浮雕式鄉土古厝建築，立刻引起藝壇的注目，她的創作 
理念主要是爲了表現古建築中的人文精神，使得滄桑仍可以具有美 
感，而她的立體作品則是強調宇宙陰陽融合爲一體的東方思維。連 
寶猜（彰化鹿港， 1953- ，夫爲陶藝家陳秋吉）畢業於銘傳商業設計 
科，曾師事雕塑家楊英風，拜於陶藝家邱煥堂、林葆家門下，1978 
年與夫婿成立陶源精舍，多年來在國際間頻繁展出。藝術教育學 
者、前台北市立美術館館長林曼麗對連寶猜創作的觀點是：「她的 
作品，一再探討我們社會周遭的 問題一 宗教、乩童、移民、雛妓、 

青少年、原住民、同性戀、核子廢料等等事件眞相，她像個精力充 
沛的鬥士，勇敢的投身各種事件之中，深刻而完美的詮釋事件的本 
身。」閲⑸吳菊（彰化鹿港，】953-)從師範大學設計系以第一名畢業， 







I 10-112- 周邦玲 ， (Hamlet in His Domain 〉 Kohler 劇場系列、 (Prison Lav #5 :先知在域外〉 Kohler 
劇場系列、 〈快樂 的荒原 漫遊〉 ，圖片版權：周邦玲提供。 
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1984 年開始從陶藝家李亮一習陶，次年結婚後一度中斷創作，1995 
年因夫婿亡故而重新設入陶藝專業創作以撫育兩名幼女，歷年來屢 


次獲得國內外陶藝競賽的獎項。 

英年早逝的曾愛眞 （1955-2000) ，生活在南部地區，生前不甚爲人 

所知，2001年高雄市立美術館主辦《心靈再現》女性藝術展時，選用 
了她「關係系列」的作品，始爲眾人所週知。鄧惠芬（台南，19570實 
踐家專美工科畢業，曾獲2000年國際陶藝雙年展首獎。徐翠嶺（台 
南， 1958-) 的祖父是台南地區的銅像鑄匠，父親繼承祖業並改製鐵 
鑄品外銷，外祖父喜愛收藏陶瓷、古董，家庭環境養成母親蕭月眞 
對藝術的愛好，日後也從事藝術創作。母親對藝術的熱愛與開放的 
態度，是徐翠嶺從事藝術創作的重要啓蒙者。1977年舉家移民美國 
後就讀於加州大學爾灣分校，後接受獎學金轉入拉古納藝術學院。 

1981至1982年她參加新墨西哥印地安保留區的藝術工作營，追隨當 
地名家藍玉米 （Blue Com ) 學習手摩光陶燻燒的技巧。【註 糾在美 國展歷 
豐富的徐翠嶺，1984年返台後在春之藝廊首次在台灣發表作品，在 
國內外的展出從未間斷，成爲台灣當代最活躍的陶藝家之 

周邦玲（彰化， 1958-) 兒時家中開設的五金行，也許是她的藝術 
啓蒙的源頭，畢業於淡江大學外文系，赴美後原本就讀於喬治亞大 
學戲劇系，獲得碩士學位後因爲興趣而轉入陶藝研究所，獲得喬治 
亞大學陶藝碩士，在美期間曾獲得1987年紐約「大 
都會國際藝術大賽」及 「 IAC 國際藝術大賽」陶藝組 
特優獎’並成爲 Archie Bray 基金會陶藝中心的特約 


藝術家之 


是台灣陶藝界在國際間展出最頻繁 
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114. 周邦玲， 〈可能 的安靜 靈魂〉 

版權：周邦玲提供。 




應維 納斯〉 


味品秀〈無浪神話系列_ 

無題18片版權：陳品秀提供。 













































































117、 li 8_ 邵婷如， 〈關於 人類共築的夢，在墜破之前，合力挽起，共舞丨 19. 何瑤如， 〈蕈 落广 100 X 50 X 40 
在下一個世 紀〉、（在 蕭邦的喪禮我聽見莫扎特的安魂曲〉. 圖片版權： &分.圖片版權：何瑤如提供。 

邵停如提供。 



122,葉怡利,〈原生紀 >,50 X 25 X 12公分，圖片 

版權：葉怡利提供。 


121) 、121 _游孟書，〈瓶>、〈小孩〉 ，圖片版權：游孟書提供。 



123. 王幸玉，〈種子 No . 5〉 ， 52 X 29 X 21 公分, 

圖片版權：王+玉提供 - 



124-126. 蘇玉珍， 〈生機〉、〈糾纏〉、〈源源不斷〉 ，圖片版權：蘇玉珍提供。 




129.楊惠珊與張毅 .圖 片 

版權：琉璃工房提供。 


130. 陳志芬，〈驚蟄 

時 分〉, 6 () X 45 X 

S 公分，圖片版 權： 
陳志芬提洪。 


127 、 128.楊惠珊 ，〈風凰尊〉 、〈太 平有象 尊〉， 圊片版權 

琉璃工房提供。 
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的藝術家。类國陶藝家安迪 • 納習思 （Andy Nasisse 1 對 
周邦玲作品的看 法是： 「在她手中『容器』成了人的軀體及 

人世百態的隱喻。但是她的陶塑也並不只是『化物為人』而 
已，而是每一件作品都個性分明，深具文學 特質， 時而暗含 
敘事講古之風，時而擷取東西兩種殊異的文學傳統中，大家 

耳熟能詳的故事或人物，加以闡釋衍發。」別37〕 


陳美華 （ I 958-) 靜宜大學畢業，1995年曾獲邀參加 


葡萄牙阿貝婁_際陶藝雙年展。陳品秀 （1959-) 畢 I 
於台灣大學哲學系，赴美國改習藝術，獲陶 



士 




1 


1961-) 畢業於國立藝專 



131. 林蓓菁，<#3>,瓷土 

開模灌製小馬及黑色 
泡棉裝置作品，圖片版 
權：林蓓菁提供。 



返國後成立 r 樂陶陶藝工作室」。邵 


學位。林瑞娟（屛 
科，赴 n 本瀨戶窯業學校進 fl 
婷如（台北， 1963-) 畢業於基督書院外文系，從天母陶藝工作室習陶 
後，1989年成立個人工作室，並從事插畫及出版工作。1996年獲邀 

至美國 NCEA 台灣館展出後，經常在國內外發表作品。陶藝家蕭麗 
虹對邵婷如的作品看法 

「她廣泛地使用各種媒材，來表現生命多采互異的面貌。她手下的人物造型 
單純無華，在空間裡靜靜停佇，頗有舞台風味。另外，她也總為每一群陶塑 
人型附上一首詩，好像百老匯的戲劇演出總有一份節目單一般。」 [^38] 


何瑤如 


台北 


1964-) 畢 



於實踐 



專美工科，入天母陶藝工作 


室師事李亮一。何瑤如於1985年在春之藝廊首次展出陶製首飾，曾 
經帶動一股風潮，1986年成立個人工作室。何瑤如於 198 X 年入選歷 


史博物館主辦的第二屆陶藝雙年展 



矚目 


990年 


獲邀參加法國瓦樂利第十二屆國際陶藝雙年展。【卽9】更年輕的世代 


像曹世妹(台北 



I 967 


畢業於復興商工美工科。黃玉英 ( 



義， 1970-) 畢業於師範大學士業科技教育研究所，曾赴美國加州 
塔安那學院短期進修。葉怡利 （1973-) 畢業於國立藝專美工科，入 
南藝術學院應用藝術研究所碩士， 






亞洲文化協會台灣獎助計應 J 


赴美國紐約丄作室駐村藝術家。游孟書（宜蘭， 1979-) 畢業於台北師 
範學院美勞教育系，她在創作自述中提及： 

「在台灣，陶 E 藝術給予人的印象大多侷限在具有實用價值的生活陶器，或 
是講究釉色燒法的中國傳統陶瓷藝術品。在我創作的過程中，對於陶瓷藝術 
的實用性有過一段矛盾挣扎，我自知必須做個選擇，藉由大量的閱讀，嘗試 
強化自己的思想的深度與廣度。」【註40】 ..... 等，經常在國際間展出，扮演了打破 
傳統舊制規範的重要改革角色。 


































































































































































至於 90 年代奇兵突出的有蘇玉珍 （ 1959-) ，她原本是家庭主婦，全 
心全意爲名嘴作家丈夫苦苓經營多角事業，因爲發現了自己的藝術 
興趣，師承陶藝家曾明男之後，曾一度赴紐西蘭國立藝術學院遊 
學。近期的婚變促成她全力開拓自己的創作生涯，無視生命中的 
「踉蹌 跌宕」【卽1】，除了陶藝以外還從事環境藝術及寫作出版事業。 
電影演員楊惠珊 （1952-) 和導演張毅，1987年成立「琉璃工房」，主要 
的成員多數來自電影界。楊惠珊畢業於靜宜女子學院，在十一年電 
影工作生涯裡，拍了 124部電影，兩度臝得金馬獎最佳女主角，1985 

年擭得亞太影展影后。發現玻璃藝術以後，楊惠珊毅然離開影藝 
圈，曾赴紐約 「實驗 玻璃工作室」學習。她以水晶脫臘鑄造法 （ pate - 
de - verre ) 爲基礎，融合中國傳統文化的語彙，再結合西方的雕塑手 
法，成功地打造了她自己的招牌。目前擔任教職的陳志芬 （1956-) 業 
餘也從事玻璃、金工的創作，也能夠參賽獲得獎項。 

小結 


女性設計師在 .1: 業產品設計領域能夠出人頭地的人數極少，反倒 
是在金工、珠寶設計和陶藝的領域中人才濟濟。台灣當代女性藝術 
家從事金工和珠寶設計的人數頗眾，和早期粘碧華的大力推動、輔 
仁大學的 王梅珍 （現職爲國立台南藝術學院）及台南藝術學院的徐玫 
瑩在教學系統中的努力，均有密切的關係。金工和珠寶設計者幾乎 
是女性藝術家的天下，除了歷史性的發展背景因素以外，產品和女 
性使用者的特殊關係，當然也不容忽略。 

台灣陶藝的發展，早期有其工業生產的過程和背景，到了 1980年 
代末台灣經濟富裕，藝術性的陶藝創作才眞正受到重視，伴隨而來 
的個人陶藝工作室也進入興盛期。女性藝術家在陶藝工作室的空間 
裡獲得充分的發展，而且由文建會、國立歷史博物館等官方機構主 
辦的國際陶藝展，女性藝術家都是積極參與的成員。總體而言，女 
性陶藝家不少具有留學國外的資歷，對台灣當代陶藝的發展和改革 
也都具有影響力和相當的貢獻。年輕一代的陶藝家，例如林蓓菁 
(台北， 1967-) 將陶土視爲媒材選擇的一種而已，不再拘泥於釉彩和 
拉坯的技術性課題。 


【當代】女性藝祀史304 











































































































































另外，在台灣當代金工和珠寶設計師以及陶藝領域的女性藝術家 
當中，有一項共通的有趣現象，即是她們往往屬於跨領域的人才， 
不一定從藝術相關的專業科系畢業，而且多數具有留學歐美的背 
景，在文化方面因此具備比較寬廣的多元視野，對她們專業的發展 
應該有一定程度利益。打破專業與業餘的限制，本來就定手工藝最 
大的樂趣之所在。 


_ 


服裝設計與纖維藝術 



書寫台灣服裝設計史，幾乎不得不從台北實踐家專的服裝設計科 
開始， 19 M 年謝東閔校長敦聘林成子（屛東， 1919-) 籌劃成立台灣第 
家服裝設計科主任，初期聘有施素筠（彰化， 1923-) 及洪素馨（台 
南，）兩位老師。林成子出身醫學世家，就讀屛東高女時曾受教於 
前輩女畫家陳進，高女畢業後曾赴曰本東京女子文化 
學院裁縫本科修業。返國後奉父母之命嫁給門當戶對 
的黃任善醫師，丈夫在第二次世界大戰期間身亡，從 
此獨立撫養一兒一女。林成子的丈夫去逝後，她的父 
母鼓勵她繼續求學，以備一技之長可以獨立自主，所 
以重回東京女子文化學院短期大學進修，返台後執教 
於母校屛東女高，1958年受聘到台北的實踐家專。她任 
教於服裝科系以後，開始研究福佬與客家婦女服飾， 

錄到她的學術著作裡。【取2】林成丫•爲她的母校東京女子 
文化學院和實踐大學，於1970年締結爲姊妹校。林成 
子掌理服裝科系三十年間，除了教學業務的積極推 
進，也經常受邀擔任國際技能競賽服裝組的國際裁 
判，在國內外期刊發表論文，主持服裝設計發表會等 
等。【卽 3 】李尤畢業於實踐家專服裝設計科，冋母校任教 
逾二+年，爲輔助系務付出頗多心力。 

1961年實踐家專服裝設計科正式成立，這一年第一 
家電視公司「台灣電視公司」也正式成立（次年開播）， 

第一座大型賣場 「中華 商場」開幕，1965年第一座百貨 


32. 林成子1 937年 
在日本留學 
時所攝 a 



3 


王榕生在美國 
州美儀糢特 
兒學校近照。 










































































公司 r 台北第一百貨公司」開幕，台灣開始進入流行 
消費文化的生活環境。 【 m <0 l 969 年台灣成立了成衣工 
會，1975年政府成立「中帮民國紡織外銷拓展會」推廣 
國內織品和成衣外銷，1978年紡織設計中心開幕， 
《流行雜誌》與《王榕生雜誌》二本專業服裝雜誌分別 

於1975年及1978年發刊，至1981年另一本《芙蓉坊雜 

134 - 爲時誌》發行 。 _■年代後期，台灣籠罩在本土懷舊風 

形甓！與母親合影。 潮裡，帶有民俗風味的手染服飾蔚爲流行，延續至 

1980年代初期吹起一股「中國風」，以改良式的中國服作爲自創本土 

品牌的起步。【註46】 

筆者的母親陸郁慕南曾在1960年代中期，開設當時台灣最大的高 
級服裝定製店《萬達時裝》，從香港聘來的上海師傅負責歐式的剪 
裁，店內法式巴洛克風格的裝璜在當時很有看頭，筆者還是高中 
生，從未學過油畫的情況下，在圓弧牆面上臨摩了一張18世紀法國 
貴婦的畫像， 外國 使節、達官顯要的夫人均爲店中常客。家母也曾 
爲台灣第一位服裝設計師王榕生代工製作她所設計的中國小姐比賽 
服裝。然而，舊式的高級定做店在1980年代面對台灣設計師個人品 
牌的紛紛崛起，和成衣業大舉冋銷的競爭，終於紛紛轉型或結束， 
萬達時裝也在這種情況下結束營業。王榕生係模特兒出身，也是第 

一位登上 Harpper Bazaar 雜誌的中國设特兒，她的 I "東方美」品牌服飾 

以手繪爲特色，對 i 98() 年代台灣服裝設計的發展深具影響力，曾以 

《金大班的最後一夜》的服裝設計獲得金馬獎，在 
台灣發展美容美姿的教學事業，因丈夫病逝而離 
台赴美定居，至今仍從事美容美儀相關的教學活 
動。蔡青樺是王榕生初期主要的設計師，在其美 

姿美儀學苑任教，1984年成立「青樺造型設計公 
司。早期中國風的品牌還有 r 儀千」的周淑英，主 
要設計師顧昭世(已去逝，夫爲電影導演王童）， 
曾以《策馬入林》的服裝設計獲得金馬獎。 

鈴鹿富喜子（日本橫濱人， 1939-) 嫁給台灣丈夫 
之後，1970年代中期在台北創立第一家婚紗禮服 
i 气 mm 店，目前女兒鈴鹿玉玲繼承母業。 
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蔡孟夏(彰化縣’ 1 942-) 畢耒於實踐家專服裝 設目- 
科，】976年創立「龍笛蔡孟夏中國服飾」的品牌，自 
己擔任設計總監，是台灣第一代自創品牌的設計師 

之一。蔡孟夏從1988至1993年擔任歷屆各類國內外 

中國小姐選美競賽的評審，並擔任大會指定的服裝 
設計師，經常應邀在國際間展出中國服飾的創新設 
計。結合西式服裝的舒適感與中國服飾的精工文 

化，她於2000年再創 「TSAI Mong-HSIA Couture 」 高級定 



13 6 * 蔡孟及本人穿著自 
己設計的服裝 ，圖片 

版權： 蔡孟夏提洪。 


製服裝的品牌，進軍國際，實踐她發揚中華服飾之美的理想< 
1980年代初徐莉玲將芝麻百貨改裝成中興百貨，在她的掌理 
推動國內設計師品牌的專櫃，當時知名的女性設計師有蔡青樺 
嘉純、蘇淑貞 .. 


曾 






1884年行政院長俞國華指示經濟部及相關部 


會，從速輔導廠商建立自創品牌，】980年代中華民國紡織外銷拓展 


會結合廠商與留學歸國的設計師，例如何友蘭(夫爲程建人）等人 




每年定期舉辦紡織週，致力推動具有 「設計 性」、「品牌性」 





爭 


性」 




高級 



X 


「流行性」等富有高附加價値的服飾商品。 [ s £47]1989 


年由台灣服裝設計師和紡織的相關產 
業，聯合組成「台灣織品服飾設計師協 



會」， 

潘黛麗 


黛麗（上海出生 



現任理事長 




於實踐家專服 



自又 


計科 


1 9 7 9年成立杜牧公司，生產「杜牧」品 
牌，1982年推出以自己爲名的 「潘 黛麗」 
品牌，1985年起回母校擔任講師，1987 


年參加第一屆台灣設計師新作發表會 


屢次代表台灣參加國 






的服裝設計發 
表會，1999年爲表演工作坊設計《絕不付 
帳》與 


角關係》的劇服。2001年當選 
第七屆織品服飾設計師協會的理事長， 
是台灣第一代自創品牌的服裝設計師。 
潘黛麗在創作自述中表示，她在新世紀 


的時尙美學概念裡，以重現漢唐盛世風 
華爲理想。葉珈怜（彰化） 197() 在時裝定 



137. 潘黛麗1994年巴黎時裝展，屬片 

版權： 潘黛麗 提供。 



J 3 H ,潘黛麗1 9 9 9年塞内加爾服裝展 

與模特兒 ，圖片 版權：潘黛麗提供。 





























































































































































































































































































































做店任學徒，1972年 

在溪洲鄉開定做服裝 


139 ' 140. 王陳彩霞的服裝 
設計作品。 


店，1976年北上發展， 

後來在徐莉玲的推薦 
下，成立「葉珈伶」個人設計師的品牌，1998年爲 
順應世界潮流而成立副牌 「 ECCO 」 。范吉玉（台北） 
聖心大學外文系畢業，1968年入大學前夕在補習 
班學了速成洋裁，引發她對服裝設計的濃厚興 
趣 。I 978年在紡拓會接受一年的設計師培訓， 


1988年成立個人工作室，以定做爲主，制服爲輔。她的設計理念 


追求 「平實 


% 


「簡單」、「自然」。【註 48 】 


王陳彩霞以創造 「華夏 新姿」自許，1978年成立「夏姿有限服飾公 
司」推出品牌 「夏之 縷」設計生產高級女裝。往後幾年陸續成立針織 
廠、成衣廠、開發男裝，1984年成立 r 創姿國際開發股份有限公司」 
推出品牌「夏之媚」。1986年其自行設計生產的毛衣、成衣銷至美、 
加、德、荷、義、奧及香港等地，1987年推出男裝品牌 「 here 」 。1993 
至 1996 年，參與台北時裝展發表預展，1994年參與台北設計師巴黎 


在技術與設計路線各方面 




聯展。近年來爲落實產業技術升 
極調整跨出本土的定位，！990年在巴黎成立工作室，延聘歐洲專業 


技術人才參與製作，定期派遣國內員工前往工作 



步進軍國際高 



王陳彩霞在1996年將旗下所有品牌整合爲 「S HI ATZY 

大章」，成爲年度風雲人物，2001年她在 


級時裝市 

CHEN 」 ，1998年獲得「 

巴黎開設第一家歐洲專賣店，是台灣自創品牌服裝設計師之中進 




國際最成功的案例。王陳彩鳳表示，東方的設計師想在西方世界成 


氣候，必須要有自己的特色才能突 



她堅持每一季都要融合中 


文化特徵於流行題材，她也奉行設計師必須與時倶進的信念，掌握 

氨。王陳彩霞的設計理念是个 



時代脈動，使她的品牌活力生生不息。 

創新與堅持，使得 r 優雅與精緻」成爲 r 夏姿服飾」的代名詞。不斷分 
析、了解時代的需要，從人物、民俗、歷史衍生出現代感。【註川 


洪麗芬（新竹 | 畢業於實踐家專服裝設計科，1986年赴 h 本東京文 

，1992年獲台灣省工業局紡拓專案獎學金 



化學院服裝設計短期進 

至紐約服裝設計學院進修，1995至1996年在法國研習鐘錶設計及立 


體剪裁製作，並參加法國*麗 



迪奧及香奈兒時裝發表會的製 
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142, 洪麗芬， 2000, 服裝設計. 阁片版權：洪簏芬 提洪. 

Virgile Simon Bettrand 攝影 Q 


14 3. 洪麗芬在工作室的倩影，圖片版 

權：洪簏芬提供，陳鴻文攝影。 


作， 19 97年作品榮獲法國巴黎服裝博物館永久收藏。洪麗芬自1985 
年以來持續參加國內及國際性時裝創作發表會，自創的國際品牌( 

Sophie Hong Made in Taiwan ) 也 til 行銷網歐美、新加坡、 H 本、香港等 

地，是少數在國際間臝得相當能見度的台灣服裝設計師。她對於服 
裝的創作具有一層「人體包裝」的廣義理念，材質是一個探索領域， 
與環境的相融是另一個目標。 【註 叫洪麗芬對藝術創作的投入一向是 
多角經營的模式，從 i 978 年她爲蘭陵劇坊設計劇服開始，已爲國內 
大大小小的音樂、劇場、舞蹈團體設計及製作服裝。她一直也積極 
參與台北市立美術館、舂之藝廊、伊通公園、雋永藝術中心、鐵網 
珊瑚、形而上畫廊、高雄阿普畫廊、伊勢丹百貨 ...... 等各類表演、 

裝置藝術的展出。 

靳萍萍（台北）赴美攻得北卡羅萊納大學戲劇研究所藝術碩士，現 
任職於台北藝術大學劇場設計學系，主要在戲劇服裝及劇場設計方 
面發展，與大多數的重要表演團體都有合作的記錄。胡雅娟畢業於 
實踐家專服裝設計科，赴美後在紐約帕爾森設計學校修得服裝設計 
碩士學位，冋國後任教於實踐大學，1993年推出個人品牌。陳春梅 
畢業於實踐家專服裝設計科，赴法國獲國立高等社會科學研究院人 
文藝術碩士，返台後任教於輔仁大學織品服裝系。 

溫慶珠畢業於淡水工商專校，曾隨歐豪年學習水墨畫，1986年成 
立「伊索國際有限公司」，推出「依莎貝爾」服裝品牌，1987年開發設 
計師「溫慶珠」個人品牌，並在大安路成立工作室和門市店，1990年 
獲鑽石協會頒發 「Diamond Lady 」 傑出獎 * 1 998年爲越界舞阐設計舞 
衣，1999年應邀參加上海國際時裝文化愛活動，發表服裝展，每年 
均有別出心裁的主題設計發表會，現任爲溫慶珠流行事業總裁和伊 
索國際有限公司負責人。林臣英 （台 北）畢業於實踐家專服裝設計 

科，1988年成立 「林 臣英 」 (NADIA UN ) 個人品牌。林臣英對美有狂熱 





































































































的執著，她的設計理念爲服裝融入中國精神，展 
現地域性特質和風格。陳季敏（南投）崇尙 r 簡 


淨質精」，重視在女性化的線條與剪裁之中，仍保 
有絕對的機能性，19 8 7年成立季旺服飾有限公 
自創 IAMEI CHEN 的品牌，1999年成立大安門 







設計 


接受高級訂做服及婚紗專門 
蔣文慈 （1964-) 輔仁大學織品服裝系畢業（服裝 

設計組），赴 法國服 裝設計學校主修女裝設計畢 
業，獲巴黎製衣公會學校立裁課程結業。1995年 
返台後在輔仁大學織品服裝系任課，成立工作 

室，創立 「 WEN-CHI CHIANG 蔣文慈」設計師服飾品 
1996年創設 「 WEN-CHI CHI ANG 」 設計師成衣品 
牌，後又成立 WENTSE nuanc e / issue 的品牌系列。將 

文慈1995年結合現場古典室內樂演奏，自從巴黎 
舉行_ 



次服裝創作發表會以來 



裝設計新作發表會 


都結合 


每年度的服 
劇場、舞者的表 


144-146. 溫慶珠200丨-2(川2 
〈浪漫都市〉 與 〈遊 

威沙發〉，圈片版權： 3 
慶珠提供。 



X 


創作音 




像裝置 





劇、雜耍 




宙 Ff 么立 


貝 


驗 


U 


樂及詩的展演活動。她創作時跨領域的特質，使 


她參與許多劇場、舞 



\ 


CD 封套及電視廣告服裝之設計與製作 


傅 


冃 


屛東）畢業於高雄樹德女子家商服裝設計科，1985年曾赴 


曰本文化流行學院進修，1988年成立自己的工作室，1998年應舞蹈 
家林秀偉的邀請，爲太古踏舞團的「感官之舞」設計舞台服 



1999 


年成立「家居福」推出手工創意生活精品的品牌 「 Leriz 」 。 富曉茹於 

1989年創立索亞國際有限公 

曉茹工作 







i 9 9 3年成 

開始參加《台北時裝 


展 》，I 9 94年參加《台北魅力 


設計師聯展》的巴黎預展 


1999年富曉茹拍攝的 MTV 式服 

裝表演的錄影帶，以表演藝 


術的型式獲得在公共電視 
表的機會。 



147、 148. 蔣文慈，2 002年春夏 〈人體包裝〉 與 

廣告造型，服裝設計，圖片版權：蔣文慈提供。 
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149. 味季敏，97，春夏.淘片版權 
陳李敏 提供。 



150、151, 傅子菁， 〈關 於光〉 與（春天 154. 梁榮珍 ,2002 年 〈宮廷 
的色彩，在早春的田野快燊的 宴〉 造型設計. S 片版權： 

奔 跑〉. SI 片版權：傅子提供。 粱榮珍提供。 


梁榮珍（屛東， 1965- ，夫爲影藝界的毛學維）母親是儀千的老闆周 
淑英，從 La Mode 設計學院畢業後，曾在家族事業中服務，目前開設 
自己的工作室，以形象、造型及宴會慶典活動設計爲上要業務。趙 
淑芸畢業於實踐大學服裝設計系，1997年推出 「趙 淑芸」設計師個人 
品牌，目前擔任巨馨企業總裁及品牌設計總監。黃淑琦於1997年成 
立設計師品牌「黃淑琦」。張李玉菁（台北， 1970-) 畢業於實踐設計管 



理學院 


993年獲選爲台灣年輕設計師代表 


152 




153. 富曉茹，造型裝設 

計， S 片版權：富曉茹提供。 


赴日參加「亞洲新設計師展」。黃诱雯 （1974-) 畢 

業於能仁家商，輔仁大學與工業局的培訓班結 
業，獲得第六屆新人獎第一名，於 19 98年推出 
個人品牌，走中性設計、都會生活品味的路 
線。徐秋宜於1992年獲法國麻料公會主辦服裝 
設計比賽第一名，1994年獲歐洲國際年輕服裝 

設計師比賽金線首獎。潘怡良畢業於日本文化 
服裝學院織品設計科，她們都是年輕一代的 
計師。 

纖維藝術原本是人類最古老的藝術類種之 
一， 它不僅僅是民生之所需，更是一國一地文 
化面貌的重要形塑者。德國包浩斯的設計教學 
系統在1920年代末期，對織品的製造、研究和 

應用作出許多貢獻，今日全球各地的纖維藝術 
發展，或多或少都受到包浩斯的影響。 


































































155 、 156. 趙淑芸的服裝設計，圖片 版權： 趙淑芸提供。157、 158. 黃璘雯的服裝設計，圖片 版權： 黃琦雯提供。 


台灣最早推動金工藝術的粘碧華（夫婿 



家羅青， 1947 


對纖維藝術的研究也相當積極，她從英國留學歸來，將傳統的刺 


繡、金工圖案紋飾，結合幾何抽象的現代 



發展出 



媒材的倉 I 


新作品。她一向比較偏向純藝術創作的型式，但是她也同時經營 
鐵網珊瑚」設計師珠寶飾品展售的專賣店。康秀美（台北， 1949-)^ 


業於輔仁大學西班牙語文系及日本白萩文化學院編物師範科，曾在 
美國工作，回國後在中華民國紡織業外銷拓展會任職，也在輔仁大 





學織品服裝系和實踐大學服裝設計系兼課，目前專業從事編 
創作。黃麗絹（台北， 1959- ) ， 1985 年獲得美國伊利諾大學藝術碩 


她的纖維藝術超越了傳統以實用爲目的生產線，以單件、孤 


PTP 


來表現畫面構成的藝術性，並不參與大量生產的商業行 



j 


迦里於 


般純藝術創作的理念，她目前服務於台北美國文化中心。黃文英 


(彰化， I960-) 在唸彰化女中時期曾人李仲生畫室習 


3- 


大學考上師 


範大學家政系，畢業後一面教書，一面在草屯手工研究所向婁經緯 
教授學習編織，婚後隨丈夫到愛荷華大學入家政系，再轉往密西 
所遺世獨立的纖維藝術名校克連布魯克藝術學院，主修纖維藝術 


而獲得碩士學位。【註52】她使用纖 
家或觀念性的裝置藝術家。 





織品媒材的態度就 



位雕 



王怡美六歲就開始自己做衣服，高中時代就在成衣廠打工 



歲就當上設計師。 1987 年她從輔仁大學織品服裝設計系畢業 


赴美後獲紐約羅徹斯特技術學院藝術教育和織品服裝設計雙碩士學 


位 



約大 


mi 



服裝藝術史博士。王怡美不但在旅美期間曾應邀 





約、加州各地展出，也曾赴 


在亞特蘭大、芝加哥、 

韓參加服裝發表會， 1993 年至] 997 年參與台北圓山飯店織品設 
1997 年獲台南市的「府城獎」，在台北舉行首次個展《(衣)的印象》以 
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電腦影像來詮釋服裝織品與人體的關係。王怡美1998 
年獲台北市立美術館的 r 台北獎」，2001年參加巴黎舉 
辦的國際服飾展，2002年應邀在韓國光州雙年展展 
出，目前是輔仁大學織品服裝設計系暨研究所的專任 
副教授。闕寶如 < 台北，1 970-) 畢業於銘傳商專商業 
設計及輔仁大學織品服裝系，赴英國獲得設計碩士學 
位，後又赴義大利米蘭藝術學院研究，回台後獲台 
南藝術學院應用藝術碩士。謝詠絮(台北， 107 1-) 畢 
業於英國倫敦聖馬丁藝術服裝織品設計學院研究所， 
〗998年曾獲中國全國家飾毛毯設計獎， H 前在實踐大 
學服裝設計系任教。王力之（台北， ]9 77-)畢業於台 
灣藝術學院，再進入台南藝術學院應用藝術研究所。 

手工藝的領域長久以來一直被視爲女性的專長， 
而陳夏生（浙江， 1939-) 對中國結的研究與推廣，正 
好是這個領域的代表性人物。她是中興大學農化系畢 
業，嫁給攝影藝術家莊靈，公公是著名的書法家莊嚴 



(曾是國立故宮博物院副院長 


經常接觸藝文界的 


159. 粘碧華， 〈織 造飾 

物〉 ，濁片板權：枯碧蒼 
提供。 

160. 康秀美， 〈秋 冬毛 

衣〉. 1984-85， 圖片版 


人士，後來自己也進入故宮博物院服務。在故宮工作 
的時期因爲辦清代服飾展而特地進台灣大學地質研究 
所學習寶石鑑定，在辦如意展時汴意到清代的結子有時序斷代的分 


權：康秀美提供 


辨，町作爲人物繪 





器物斷代的研究輔助工具。陳夏生出自於好 


奇，便向故宮的老技工王振楷學打結子，1978年在實踐家專開了編 
結藝術的課，還寫書出教材，使得傳統中國結的藝術重新受到重 
視。丁史美暢(湖南，1935- ^夫爲丁懋時大使）便是以學打中國結和 
陳夏生結了緣，她自己本身是一位自學的畫家，水墨畫、油畫皆 
精，更是剪紙的能手。丁史美暢是傳統閨秀藝術家的當代版，當她 

丈夫出使美國 （1988-1994) 年間，帶領使館同仁和眷屬從事文化交流 



161* 康秀美，〈秋風〉, 1998,織品, 

圖片 版權： 康秀美提供。 



I 62. 黃麗絹，〈綠的訊 息〉， 1994,中 163. 黃篪絹， 〈镜 花水 月〉， I 999, 

國結繩五十捲裝置作品，圖片版權： 布、釺、線， IK 3 X 2 叩公分，圖片版 

黃麗絹提供。 權：黃麗絹提供。 














































































































170. 闕寶如 ：〈國王 
的新衣〉，纖維 

藝術， 圖片版權： 
闕寶如提供。 


胃 



；1 


if 


171. 謝詠絮， 〈水藍 色的遐想广 

1997. 烏甘紗、絲絨、薄網， 
meters. Samples 3()cm X I meter , 闘 

版權：謝詠絮提供。 



17 2. 王力之 ，〈星 

空） . 不鏽鋼綠、 
深淺色線 ,275X7H 
公分，圖片版權： 
王力之提供。 






176. 吳淑卿，〈飛越 177. 黃淑桂， 〈商業機 〉, 

千 禧〉， 1999 , ,45 1992, 色布，_圖片版 

X 70 公分，圖片版 權： 黃淑桂提供 a 

權：吳淑卿提供。 
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174. 丁史美暢 ，〈赏 175. 丁史美暢，〈雙橡園使館一 景 〉, 

梅〉， f 紙。 油晝，圖片版權：丁史美暢提供。 



69. 王怡美， 

公分（每件 


〈身 體與衣的對話 1 、 

圖片版權：王怡美提供 


3 " 4 〉 ， 199 7 ,7() X 9(] 167 


■% 


168. 王怡美， 〈 Enigma 〉 及細部 . 

1992 ,175 X 100 公分（每件），圖片 
權：王怡美提供。 


164. 黃麗絹， 〈回 想系列 

V 〉 ， 2001 ，金色繩子 ，180 
X 15() 公分，圖片 版權： 
黃麗絹提供。 


165. 黃文英， 〈第一步 〉, 

1993, 中、英‘日文報 
紙，圖片版權： 葉忠訓 
提供。 


1 66. 黃文英， 〈流釋系列〉 展出現場， 1996 ,複 

合媒材裝 I 作品，圖片版權：黃文英提供。 
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活動，去到雙橡園的貴客除了享用了中國美食以外，有時還會擭得 
女主人親手編製的中國結飾品。—位官夫人陳曹倩（夫爲陳履 
安）對刺繡、拼布、中國結等手丄藝的愛好，漸漸發展成爲一項認 
眞的事業，目前擔任 r 中華女紅社」的董事長。 [ ii 54] 

刺繡原本是中國傳統丄藝類項裡最出類拔萃的門類之一，耵是隨 
著時代的轉變，刺繡已經成了一項沒落的黃昏行業，尤其在好逸務 
惡勞、物資不虞匱乏的新一代人口裡，台灣幾乎沒有發展刺繡藝術 
的可能性。只有少數的女性藝術家還在維護這項傳統，像第四章介 
紹過的一位水墨和膠彩畫家莊芍藥，也擅長刺繡，吳淑卿（高雄， 

1 955-) 除了書畫篆刻以外，尤焚鍾愛楊秀治所創的梅花繡，是以各 
種顏色深淺的粗、細繡線，運用疏落緊密不一的佈局調度針法，能 
夠充分展現明暗光源和厚度效果。另外，拼布藝術近年來在美國比 
較流行，在台灣似乎還談不上普遍，倒是有一位自學的軟雕刻家黃 
淑桂，以縫布娃娃的方式，縫成一件件布腳踏車、汽車等等。 

小結 

台灣在加 y ( wTO 以後的服裝事業，必然會面臨和中國大陸激烈競 
爭的局面，自創品牌的設計師不得不直接在國際市場上競爭。台灣 
的服裝業必需從人才的養成方面著手，以卓越的設計能力來維持甚 
至提昇競爭的實力。目前台灣設計界的人才養成，還是相當依賴留 
學國外的管道，特別是服飾的領域，幾乎都以外來的流行馬首是 
瞻。在日趨多元化的市場裡，如何結合「東」、 r 西」與 r 新」、「舊」， 
已經成爲一項十分重要的課題。黃麗絹在她的著作《當代纖維藝術 
探索》中指出： 

「纖維藝術是織物的革新*在意念與内涵上融入了『新』與『舊』之間的互動， 
受到廿世紀藝術思潮的影響，重視觀念的表達，而材料與技巧則成為其表達 

的橋樑。_!【註5 5】 

上面一段的敘述，其實也町用在其他的設計領域，道理是一致 
的。服飾和日常生活的緊密關係，本來就不耵能以激烈的態度來對 
服裝設計進行翻天覆地的革命。服裝設計和纖維藝術是創意產業中 
不耵或缺的一環，也最適合女性藝術家來發展，在台灣還有很大的 
成長空間。 
























































































四.影像新世紀 


影像，在21世紀就是創作的主要媒材，就像15世紀油畫顏料和文 
藝復興繪畫、20世紀中期的壓克力顏料和抽象表現主義繪畫的發展 
關係一樣，同是一種媒材的變化。回溯到19世紀末攝影朝向普遍大 
眾民生用品普及化的方向發展，和繪畫純藝術的愛恨情仇糾纏了 一 
個世紀。在過去，攝影的媒材地位不但低於油畫和雕塑，甚至低於 
素描和版畫。1970年大行其道的觀念、表演、地景與環境藝術等 
等，行爲或狀態早已似過眼雲煙，唯一存留下來的只有影像的記錄 
而已。這些影像的存在不但是歷史記錄的主要證據，甚至替代原件 
成爲藝術作品的創作文本，攝影、錄影因爲觀念藝術終於取得藝術 
創造性的正統價値與合法身份，從 198() 年代一直攀升發展。 

相伴成長於電視機前面的一代，到了 1990年代末期，普遍進入了 
網際網絡的環境，他們最熟悉的電視螢幕和數位影像的傳輸，就是 
這-代人生活的現成素材。他們不喜歡用筆，而用滑鼠，他們不必 
用畫布，各種螢幕界面隨時隨地即是畫布。影像既是他們閱讀的文 
本，也是他們創意生產的主要工具或媒材。以影像爲媒材的版本， 
無論複製與傳輸，透過網際網絡都耵以無遠弗屆。更因爲每一個人 
的親身體驗，都可以是言說的版本，也就耵以是藝術，所以影像藝 
術是本世紀當代藝術發展所必經的歷程，目前才算剛剛開始而已。 

影像即是媒材，西方的女性藝術家在這一方面方面表現得特別成 
功，她們是目前國際大型展覽會中的風雲人物，今年文件大展的女 


性展出者人數超過三分之 


即是拜影像藝術之賜。台灣的女性藝 


術家在這領域中尙未發展成熟，早期台灣的攝影圈幾乎就是男人的 
天下，只有第四章的王信比較突出。第五章談到的高媛在1980年代 
的出現原本十分被期待，近來因爲旅居國外很少露面活動。報導攝 
影的領域有少數的女性攝影藝術家，她們多半和新聞媒體有關，例 
如台灣攝影史家張照堂的.〈光影與腳步-台灣寫實攝影發展報告〉 
中，提到《人間》雜誌的張詠捷（澎湖，1963-)、 

地理雜誌的郭娟秋（第四、五章）等等【沾 7 】，還有也在《人間》雜誌服 
務過的連慧玲（後轉任中國時報），仍是整個攝影界裡的鳳毛麟角。 

根據女性攝影藝術家林淑卿（宜蘭，1957-、主編的《台灣攝影年鑑 


顏新珠【註56】和《大地》 














































































































章應; fl 藝衙的 f 


總覽》，列名在內的有：盧旭青（台北， 1 9 3 6-) 、林芙美（澎湖， 
194 U ，夫爲攝影藝術家謝明順）、王信、李美儀（台北，1946-)、王 
雅倫 （ I 960-) 、林琪華（台北，1967-)、及一位美國人施凱倫 （Karen 
Serago ^夫爲藝術家游本寬） .... 等等三+餘人而已。台灣最早的女性 
攝影團體 「意映 攝影群像」成立於1990年，由林芙美教授擔任召集 
人，於199 1年首次聯展時有：林芙美、王瑤琴（華航雜誌）、張詠 
捷、石英玲（南投， 1961) 、李文嬡（台北， 1959- ，休閒生活雜誌）、 
李宜潔（卓越與天下雜誌、商業週刊、工商時報）、李美儀（圖騰攝 
影教室）、何潔瑜（暖暖，1964-)、林芳妃（大世界國際旅遊雜誌、曰 
本文摘）、林淑卿、黃麗梨（光華雜誌）、江妙瑩（中國時報）、曾慧 
玉（日本文摘）、鄭淑官、蘇莉莉（國語日報）等。日後陸續有楊慧文 
(中央日報）、鄭鳳蘭（台南，1965-)、陳美玲(兒童日報）、劉芳婷 
(民眾日報）、于維芬、吳雲鳳和王麗珠的加入一起聯展。 

張詠捷畢業於馬公高中，1983年開始摸索父親的相機 Nikonmate ， 
1985年嚐試以黑白影像紀錄家鄉澎湖，1989年擔任《人間》雜誌社的 
攝影編輯，人間雜誌停刊後轉任《張老師月刊》攝影編輯。她在 
1991、1993年分別以畫家趙二呆的生活紀錄，以及布袋戲藝師李天 
祿的生活紀錄獲得行政院新聞局雜誌攝影金鼎獎。1996年離職返鄉 
繼續紀錄攝影工作，1997年在台北市立美術館舉辦「早安！尼泊爾」 
攝影展，並開始口傳文學調查與研究工作。張詠捷從1998年開始向 
外公涂連溪學習南管琵琶，同時以祖父清河，外公連溪爲名，成立 
r 河溪文化工作室」，獲國家文化藝術基金會獎助，完成 r 海島的褒 
歌」調查研究報告與 「阿公 與他的大海」文學創作。2002年她是參與 
兩岸三地攝影家合拍「台灣的24小時」的唯一台灣女性代表，中國大 
陸也只派出一位。傳播學者郭力昕對張詠捷作品的評論是： 


「她的影像直觀能力很強，藉著作品中精確的構圖、線條、層次、明暗對 


比，她的攝影多半總能生動有效地訴說故事，或者凝聚情緒。」【註58】 


近年來活躍於藝壇的女性攝 




術家還有身爲策展人 






攝 



及作家、紀錄片製作人及導演的簡扶育（台北，1953-)，她長期從事 
女權運動，目前是婦女新知基金會的董事。簡扶育紀錄女性主題的 


攝影作品，連續入選1996、1998年台北雙年 



關懷與攝影紀錄及著述並 


也爲公共 



兀 n 


。她對台灣原住民的 
及新聞局製作原住民 
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■ 78. 林芙美， 〈邂逅 K 1 995, S 片版棰 




179. 李美儀， 〈紅顏 春醒广 1992. 

• 40 X 50公分.收藏：台北市立美 




I 80. 1994年意映攝影群聯展時 

合影. 18 片 版攉： 于维芬提供。 


的影片。張美陵（台北， H 56-) 具有美疆紐約普拉特藝術學院（攝影1 
及訏倫比亞大學(藝術管理）雙碩上學位，也是哥倫比亞大學藝術教 
育博上候 選人。 回國後在台北市立美術館及帝門藝術教育基金會的 
倘展，引起藝壇的囑目，經常在 國內雜 誌及國內外學術研討會發表 
文章。侯淑姿（第五章）以及1998年《非常捏造》展的楊嘉瑜（台南， 
1970) 、林慧玫（東京出生， 197 U ，母爲李美儀）、汪曉青（台北， 
1972-)，還有獲得「台北獎」的張杏玉，這些新世代的藝術家有較強 
烈的性別意識，作品具有觀念性的導向，將影像當作媒材使用的態 
度也更加清楚。 

台灣從事錄影藝術創作的女藝術家洪素珍和鄭淑麗都長住在美國 
(第八章）， 國 內則以郭挹芬（嘉義， 1951- ，夫爲藝術家盧明德)最早 
起步，1982年在日本筑波大學唸研究所時已開始使用錄影媒材，目 
前反而以教學爲主。台灣早期除了第一位女導演陳文敏在1957年拍 
攝《茫茫島》，日後還有汪瑩 （1925- ，第一位留美女導演）、李美彌 
59】及瓊瑤電影時代的劉立立【讲 (0 。在電影、電視的領域最著名就是 
影評人焦雄屛，黃玉珊 （台灣 女性影展的創始者，台北市女性影像 
學會理事長，夫爲評論家謝東山）、王小棣、蔡秀女、李亞梅、王 



181 、 i H 2. 張詠潔 ，〈二 崁大雨 將下〉 左、 〈時 裡七月孝門 183、 184. 蘇莉莉 （左） 于維芬 （右 攝影作 

口公〉 右， S 片版權：張泳潔提供。。 品，圖片扳權：于维芬提供 • 
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185. 簡扶育， 〈女 史無國界：泰 186* 簡扶育， 〈如畫 布的海 洋〉. 圔片版權： 187. 簡扶育， 〈探 索一 
雅族女史一詹莠 美〉。 簡扶育提供。 f 貓的心靈〉。 


鳳 等等。女性影展中出現的陳若菲、鄭淑麗、簡偉斯、陳麗貴、王 
逸白、周旭薇等【驻川，在台北電影節出現的郭珍弟 .... 等【註以】，陣 
容已壯大，但是由於拍攝的資金和技人員的調度比獨立創作的藝術 
類種要複雜許多，目前猶難突破困境。台灣小戲場/實驗劇場的領 
域裡，也有不少女性藝術家的投入，早期有 5() 、 60年代的李曼塊， 
80年代的汪其楣，陳玲玲(方圓劇場：洪祖瓊、吳麗蘭、彭雅玲、 
容淑華），田啓元（臨界點劇象錄），馬汀尼和平珩（當代台北劇場實 
驗室），陳玉慧，李永萍（環墟劇場），楊長燕（台灣渥克劇團），林 
月惠（河左岸劇場），劉靜敏（優劇場），林秀偉（當代傳奇劇場），丁 
乃竺，丁乃箏，魏瑛娟（莎士比亞的妹妹們的劇團） ..... 等【挪3】，當代 
京劇的郭小莊（雅音小集），還有社區劇場的郎亞玲（觀點/ 頑石劇 
±方），陳姿仰（南風劇團），劉梅英（台東劇團） ..... 等【1_，舞蹈界早 
期有蔡瑞月，劉鳳學（新占典舞團），許金仙女（佛朗明哥舞），蔡麗 
華，賴秀峰，伍曼麗，林秀偉（太占踏舞團），羅曼菲、古名伸、鄭 
淑姬（越界舞團），陶馥蘭（多面向舞蹈劇團），蕭渥廷、蕭靜文（蕭 
靜文舞蹈劇場） ..... 都是擁抱新觀念女性藝術家，爲塑造影像的新世 
紀，她們都將存在歷史的倒帶裡。 

電腦/數位藝術是全新的領域，較早有從美國科技界回台的戴醒 
凡，先是在輔仁大學應美系擔任系主任，現轉往台灣藝術大學。張 
恬君畢業於師範大學美術系，赴美國獲得馬里蘭大學美術教育碩士 
及博士學位，返國後任教於交通大學應用藝術研究所，是國內電腦 
藝術家的前鋒。張恬君在的創作理念裡表白： 

「電腦藝術如同傳統藝術，是人類心智的陳述與表白，是一種想像與智慧的 
凝鍊。它並不是完全依賴藝術創作者的純熟技巧，而是必須藉由藝術家的想 
像，發展出形成影像的邏輯方法，進而創造出新的視覺世界。因此，電腦或 
許比其他的藝術形式，更接近人類的内心世界。」【註65】 




















































































































188. 侯淑姿， 〈 Japan - Eye - Love - You 〉 ，2000 ,圏片 版權： 候淑姿提供。 



189. 楊嘉瑜， 〈我 的斑馬心情 〖II #8>, 190. 林慧玫 7 〈肉 體、 191. 注曉青， 〈世 紀婚禮甘丨>，彩色 

圖片版權：楊嘉瑜提供。 空間#91>，阗片 照片，圖片版權：注曉青提供。 

版權：秫慧玫提供。 



19 2. 張恬君，〈回 193. 張恬君， 〈無常 > T 圖片版權：張恬君 提供。 194. 張恬君， 〈來 去之間 乂圖片 

憶广 191)7。 版權：張恬君提供。 



195,張美陵，〈精飼料場的閹 割〉. 2001. 電腦輸出， 196. 張美陵，〈核榔諸兄 弟〉， 200 i. 電腦輸出， I 20 X 

m ) X 240 公分， 濘片 版也： 張美？ i 提供。 320公分. 圈片扳權： 張美陵 提供。 



197. 許明潔作品，電腦袷出，圖片版權：許明潔提供。 1 98. 方彩欣 〈自 然的呼 唤〉， 180 X 330圊片版 權：方 

彩欣提供。 
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199. 吳珮涵的平面設計作品(上） 。 

20 0,程湘如， 〈圓 明園藏寶圖手 提袋〉 寒舍開發(右）， 

圖片版權：程湘如提供。 



p 


明潔出國前曾在國家劇院及音樂廳擔任美術設 




普拉特藝術學院設計碩 


回圃 


故先 



教，曾獲國內外多項設計及多媒體 I 




獎，著 



幽 


國紐約長島大學獲得視覺傳達與美術史雙 





[:美 獲紐約 
元智大學任 
方彩欣從 
電腦平面藝 


大 



創作 空間》 和其他多本著作及作品集 



業於台南藝術學院研究所的 


陳慧茄 




南， 1964-) 和謝敏文 （1972 




使用錄影 




或多 




都只是爲了傳達意念、觀念，並不以成爲影 




V 


傢爲 


LU 


目的 


從電腦數位藝術和網路藝術延伸到平 


s 又日 


口不在少數，但是獨當 


創立事 



仍是少 



從事專業設計的人 
°吳珮涵（台北， 


19520畢業於國立藝專美術科，曾赴美國紐約 FIT 學院廣告研究所 
歷任銘傳商專商設系、 [: 


9 


原大學商設系、元智大學資訊傳播系 




彎科技大學商業設計系兼任教師 




天將廣告事業有 



公司副總經 



國際（形 





理，聯合報系中國經濟通訊社設計部主管，現爲 
計有限公司總經理，目前爲中華民國工業設計協會理事。姊姊吳珮 


堤是特一國際（形 



S 又 



限公司負責人，畢業於銘傳商專商 


設 


系’從事廣 


生 


平面雲 


5又 


作達 



o 


程湘如 


〗 956-) 畢業於銘傳商專商設計科，師範大學美研所在職班，現任頑 
石設計公司創意總監，台灣藝術大學講師，爲中華平面設計協會常 
務理事，台灣海報設計協會理事，郵政總局郵票設計師，曾五度獲 
得中華平面設計協會平面設計類年度金獎。其他任職於業界的戴秀 
青、自由設計/插畫家徐秀美(第五章及本章第二節），徐素霞、吳 
璧人、王家珠、劉宗慧、王薇薇、陳璐茜、楊翠玉、林芬名、蔡文 
錦、鍾燕貞、李瑾倫、林麗琪、潘薇安、蔡銀娟、鄭慧荷、楊麗 
玲、崔永嫵 ... 等，均曾獲國內外的獎項，漫畫家老瓊、水瓶錬魚、 
張妙如、依歡也已經是家喻戶曉。 






































































































































































































































































































































































































































































































































201. 徐素霞 〈歎 樂狗年 >， 1994. WX41S 片 202. 林芬名， < Oh,Su sana) , 屯腦輪出，圖 M 版權： 

版權：徐素霞 提供。 林芬名提供。 


小結 

筆者在1993年《藝術家》雜誌二月號評論紐約惠特尼美術館的《影像世 
界》展覽時，從各種角度分析 r 藝術與媒體文化」的關係，特別是： 

「到了 80年代，技術性的發展和整個藝術環境間薄籬被撤除，錄影和電影兩種 
媒體也經常為藝術家所混合並用。 ..... 新的技術還包融影像沖印和電腦數據成形影 
像的各種技術，在80年代不斷經過藝術家和商業機構的實驗發展，已經是『共媒體』 
的事實。而插映管道的增加和商業機構的贊助等，使得新生代失去早期先驅者處身 
邊緣向主流抗爭的批判意願，許多均為主流的體系所吸收或相互利用。」【3_ 

當年筆者所謂的 「爲 主流的體系所吸收或相互利用」，在今日看來， 
是藝術家與設計師之間的關係越來越噯昧，藝術家大有被設計領域吸 
收的態勢。目前在全台灣的大學及研究所的層次，都有各類設計系所 
來培養這方面的人才，招生時的報考設計系的人數已經超過純美術的 
系所。從人才培養的質與量來看，不出十年，台灣最具創意實力的人 
將多數出身於設計領域，而設計倒過來似乎並不特別需要「依賴美 
術」？眼看著越來越多從事工藝、設計的藝術家，結合實用的物件， 
以純藝術的手法、概念從事跨領域的創作，甚至以觀念式的裝置藝術 
手法去包裝或提昇設計及工藝品的價値。台灣未來從事工藝創作及各 
類設計的女性藝術家比例逐年昇高，使得新人倍出，可能形成具有裝 
飾效果、敘事性強烈和個人私密化的陰性美學，也極有吋能漸漸影響 
到台灣地區都會人的生活品味與行事風格。 

影像，在新世紀不只是各類種創作、設計常用的材料，同時也是將 
是最大的耗材。 
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註解 = 

註 L Rozsika Parker & Griselda Pollock. Old Misnrsse.s-WometL Art ami hleolo^w London:Pandora, 1981, p.M) 0 
註 2, 同上. pp *58-59 ° 

註 3 .陸蓉之， 〈女 性運動的影 響〉， 《後現代的藝術現 象》.台北: 藝術家 ， 1990, pJ 2() 。 

註 4. 怵品章， 〈依顇 美術的美術設 計〉. 《四十年來台灣地區美術發展之研究（十二）》.國 
立台灣工業技術學院工程技術研究所， 1993-1995, p 」7 。 

註5.賴建郐. 〈美 術工 藝〉. 《台灣設計教育思潮與演進 X 台北 :龍溪 . 20(»2, P J 4 。 

註 6. 同上. 〈「中 國美術設計協會」對設計教育的投入>， P .75 。 

註7,馮久玲， 〈故事 是神，設計是 體〉， 《文化是好 生意》 ，台 北:城 邦文化 ， 2002, p .62 。 

註 8. 同上， p .68 0 
註 y. 同上。 

註 1(), 同上， P .62 。 

註 11. 同上, 〈文化是生動的主 意〉， p .25 。 

註 12. 陳邁， 〈台 灣光復五十年建築發展的回顧與展望乂《建築》第45期 . 20 U [年3月， ppJ 6- 
43 0 

註 13. 李乾朗 ， < 建築物是建築師思想的結晶乂《20世紀台灣建築》.台 北:玉 山社， 2001. p.N ° 
註14,宋憶嬌. 〈在 空中流動的樂 音〉， 《傢飾》第24期 ， 20(12 年3月， pp .3 fv 3 M 。 

註 15. 丁榮生.〈一覽「中山樓」 * 明年有機 會〉， 《中國時報 ». 年4月16曰。 

註 H 同註]4 ° 

註 17. 同上。 

註同上。 

19. 〈雪舍 X 《建築師》， [985 年7月， p +63 。 

註 2 U . 〈台 北華納成秀影城西楝 (A 1 6 )), 《建築師», 1998年3月 . p . X 4 3 
註 2 L 羅時瑋. 〈織道 會庫的藝文新 境〉， 《建築師 X 2000年7月 . p . HO 。 

註 22. 姜樂靜. 〈整舊 如舊卻更有杜 力〉. 同上. p ,124 。 

註23_ 〈陳 志悟、曾旭正、黃瑞改、劉欣 蓉〉， 《建築師 X 199 S 年4月， p .9 X 。 

註24.黃小石， 〈陳 秋菊 X 《台灣名家室内設計專輯》.台北：當代設計 ， p .41 ° 

註25,王秋華， 〈建 築與女性座談會後有 感〉， 《建築師》， I 9 K 4 年3月， p .4 ft 。 

註 26. 官政能， 〈當代 設計的4品動向 >,《現代美術: K 第 ( )7氣2001年 X 月， ppD -27 。 

11 27. < 自然感 • 觸一寫於個展之 前〉， 《惠芳玲》，台北：福華沙龍，2000, ° 

註 2 J 4, 王美玲，〈用金屬記錄時間的女人 〉， CJewelry Circles 》， p , 53。 

註 29. 〈藝 術家簡介：高淑惠乂《中華民國當代陶覓展》，台北：艾建會，！州 K . p . 〖33。 

註 Ml 〈藝術 家簡介：楊文£>,《中華民國當代陶瓷展》.台北：文建會 ， ！9 X «, p . ]34。 

註 31. 悦再沁 ， 《藝術家一台灣美術》.台北:藝術家，1995, pp .63-64 D 
註32.宋龍飛， 〈展 現中國現代陶藝精神面貌的春之陶藝）.《藝術家》第87期， p .258。 

註33.呂淑珍.花亦芬， 〈女 性生命溫馨寫意的向度一呂淑珍陶塑展「陶花記」>.《呂淑珍》, 
台北：龍門畫廊，2001。 

註 34. 〈藝 術家簡介：林4瑛\《中華民國當代陶瓷展》，台北：艾建會 . 19 X 8, p , 132 。 

註35.林曼 I 〈序 X 《連寶猜 陶展》 ，合北：市立美術館 ， 1997, p ,4 。 

註36.陳文瑤等， 〈深耕 ，陶的生命力一徐翠嶺 X 《台灣當代藝術家評論》.台南：藝術學院. 
2( XK ), pp .84-88 ° 

註 37. 安迪 _ 納習思， 〈完美 整合的字宙縮影>_《周邦玲 X 台中：療品. H >92 ° 

註 3 X . 蕭簏虹. 〈言 簡兮，意深兮 X 《同邦玲邵婷如陶塑雙個展》，台北：福華，1993 ° 

註31方叔， 〈十二 屆瓦樂利國際陶藝雙年展乂《藝術家》第 1 X 2 期 J 990 年7月 ， 。 
註 4(). 游孟書， 〈創作 形式與 媒材乂 《曰頭赤炎炎一游孟書作品集1999^2001 > X 宜蘭：游孟書. 

2001, p .4 ° 


註 4 I •胡淑賢，〈陶與花的 對話乂 《自由時報》，台北 .I W 6 年4月 H 日第34版 W c 
H 42. 江文瑜.〈編 織〉. 《山地門之女》，台北：聯合文學， 2( KM . p.SO 
註43.李尤. 〈台 灣服裝教育的拓荒者一怵成 子〉. 《經緯 X [训1 年: 

跬44.葉立誠.〈史前時期至二十世紀台灣服裝 史〉. 《台灣暇裝史》.台北：商鼎文化 . 2001, 
pp .142-156 ° 

ti 45. 同上. ppJ 42-20? c 
11:46. 同上, ppJ 06*207 ° 

跬47,柯上. ppJOMG 。 

註 48. 同註43,〈設計師點將錄〉. p .60 。 
tt 49. 同上。 

註 5( h 同上. p .56 ° 

註 51. 間上， p ,57 。 

註52.胡永芬， 〈編 織強韌與涵容 X 《典藏》，台北.卜 )9 年:!月 . pp .2[2- 215。 

註^ 〈作 品簡 介〉. 《國際繩結藝術交流展： K 台北：台灣工藝研究所 . 2002, p + 24 。 

註54.同上。 

註 w 黃 t 绢， 〈談 染織工藝與織維藝術之承缯與發 展〉， 《當代纖維藝術探索: K 台北：藝 
術家， IW 7. ppU 2 。 

註5化張照堂， 〈光影 與腳步 X 《台灣攝影年鑑綜觉》.台北：原亦藝術， 1998. pJoO 
註57,間上。 

註1郭力昕，〈熱情直觀的女性攝影藝術：張沐 捷〉，《書寫 攝影一相片的文本與文化》，台 
北：元尊文化，1998, p .204 ° 

註林杏鴻，〈台灣影片中的女性〉,《心靈再現》，高雄：市立美術館， 2001 , d 
註 6 U . 蔡秀女. 〈女性 f 演與女性影像的凝 塑〉， 《意象與美學》，台北：市立美術館， I 99 S , 

p 46 ° 

註 61. 陳儒修等編《凝視女像》.台北：遠流， pp .2 Ml ~3 tl ° 

^ 62. 參間 《2 UU 0 台灣區影文化地圖》，台北：遠流 . 200[。 

註 63. 參閲鍾明德《1980-1989台灣小劇場運動史》,台北：揚智，1991 入及《繼續前衛一尋找 
整體藝術和當代台北文化 X 台北：書怵， lyyft 。 

註 64. 參閱林偉瑜《當代台灣社區劇 場》， 台北：揚智. 2 UU 0 。 

註 65. 張恬君. 〈創 作理 念〉. 《科技與藝術 對話一 張恬茗電腦藝術作品集»_台北：長松文 

化 .I 哪， 。 

註61陸蓉之， 〈影 像世 界〉， 《藝術家》第213期 . 年2月 .卜 162。 



1 . 吳李玉哥的作品，圖片版權 

王庭玫提供。 



2 . 蘇楊拢的繪盡作品，圖片 

版權：蘇振明提供。 


3 . 林蔡敏的陶塑素燒 

動物雕塑，圖片版權： 
秫振龍提供。 
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素人藝術家 


台灣在戰後，迅速地展開工業建設與商業行銷 
出轉型過速的代價 
慣逐漸被淡忘而廢 



循環，社會付 



得許多原木屬於農業社會淵遠流長的風俗習 
然而文化藝術界一向不乏有人關懷及投入研 
究民俗、原住民的文化。他們拆卸了「高藝術」與 「通俗 藝術」之間的 



藩籬，使民問工藝與純藝術領域互通有無 



響的作品，在色彩上有一共通的特質，即是彩度 
烈對比的色彩並列於畫面之中，甚少以中間色 

，一些原始藝術 


受到台灣民 
較高、色度較純 
彩來作調和。然而這種使用鮮艷、對比色彩的傾向 



具有這種現象，但最常在兒童畫及素人藝術作品中出 

人藝術家 （Naive Artist ) 







之間有不同的看法 
性，必須 



，學者專 

眼於創作者的自發 
全未經過學院訓練的，而憑自學 



與本能發揮自身的才 



o 


近年來不少研究台灣 


素人藝術的專家學者，把對象設定在未受教育 


的老年人身上，1980年代出現了許多阿公、阿 
媽的素人藝術家。研究「樸素藝術」的學者蘇振 


蘇楊拢創作中，圖 n 版揹 


’ * 1-1 1W 


R <iL 


明與專家洪米貞等人，對 r 台灣樸素藝術」特質 
歸納出以下的共通點，由於條列的項目爲數不 


少，而且名目極細，筆者僅轉錄 r 未受過專業的美術訓練，或未受 
過教育者」、 r 年老退休之後才從事創作，或利用休閒時間創作 


者」、 r 以自娛的心態創作者」【阳】，這些條件大致和其他國家對樸素 
藝術的界定是相類似的。 

有以下的分 
人物的哀 



藝術史學者李欽賢對台灣素人藝術家的作品內 
: r 農業社會的風景」、「彩筆下的夢幻故鄉」、 r 底 


類 ：I 

歡」、 r 民俗與童趣的幻化」與 「勞動 者的原創力」脾】 



o 







































































































































台灣媒體在 1970 年代的瘋狂的報導，炒紅了台南縣南鲲鯓的素人 
藝術家洪通 （ 1920-1987) ， 引起廣大民眾對民俗文化和素人藝術的注 
目。事實上女性素人藝術家吳李玉哥（福建仙遊， 1901-1991) 早在 
1960 年便在台北新聞大樓舉辦了第一次個展，雖有一些感性的報 
導，但是並未引起媒體的轟動。【沿】吳李玉哥自6歲開始學刺繡，少 
女時代手藝便已受到鄉里稱道。 1917 年與吳瑞祥結璃，育有五女一 
男。 1942 年丈夫去世後，於 1949 年攜獨子吳兆賢隨國民黨政府撤退 
來台。她從1959年才開始畫畫，以故鄉景色、節慶、動物和好采頭 
的「百子圖」爲題材，曾經嘗試過油畫、彩墨、版畫、石膏、陶土等 
各種媒材。吳李玉哥成名以後，在兒子的支持下大量地創作， 1974 
年吳李玉哥以 74 歲高齡完成《人生之花園》的巨作，長 300 呎、寬3呎 
的長卷，容納了 34 15 個小孩、 150 棵樹。_ 

張幼（台北， 1893-1967) 四+六歲時喪夫，獨自輔育五子五女，到 
六十歲才開始作畫。林李榭傾（台南，丨 899-1996) 年輕時是刺繡的好 

手，嫁到開繡妝店的林家，自然成了好幫手，日後隨著繡妝店結束 
放棄了繡工，至老年在兒子鼓勵下改拾畫筆_作，以減輕身體病殘 
和喪夫之痛。曾鳳（新竹， 1904-) 四十歲喪夫，生 T 十六名子女，因 
家貧兒女夭折或送人輔養，留下兩個兒子其中一個是殘障兒，晚年 
成了獨居老人，以雕佛像自娛。張李富（桃園， 1905- ，長孫爲美術 
教師張進傳）從小是童養媳，丈夫早逝，獨子在她六十幾歲時死於 
礦災，在長孫鼓勵下匕+二歲才開始作畫。連紀隨（台北， 1907-) 以 
畫畫來治療慢性疾病。林吳葉(彰化， 1910- ，孫子爲陶藝家林錦鐘） 
少女時代是編製草鞋的好手，七十四歲以後才和孫子一起玩土捏 
陶。蔡月昭（高雄鹽埕， I910-) 也是和兒孫一起玩出來的消遣。 

蘇楊指（台南， 1912-1990 ， 子爲蘇振明）也是受到兒子鼓勵，也爲 
「排解病苦和喪夫的打擊而作畫，甚至捏成立體的泥偶。陳李全妹 
(屛東， 19 13- ， 兒子爲陶藝家陳景亮）不識讀寫，七+—歲時北上到 
兒子工作室探視，才開始玩陶。趙月英（彰化， 19 M _ ，子爲畫家陳 
景容）在七十九歲時看到吳李玉哥的新聞報導才在長女的協助下開 
始嘗試繪畫。林佩璿 U 9 16- 1993，女兒爲畫家張心如）年輕時受過師 
範教育，喪夫後寄情繪畫與陶藝，和女兒一起創作和聯展。周邱英 
薇（彰化，兒子爲畫家周于棟， 19I9-) 六十五歲時受到兒子的鼓勵而 
開始作畫。林蔡敏（南投鹿谷， 1920- ， 兒子爲陶藝家林振龍，替代 






























































































































































空間 「二號 公寓」的原始成員 




十歲喪夫，因獨+開設 r 瓷揚 



」，七十二歲時陪孫子玩土而開始捏陶做小人兒、小動物。簡淑 

自遣。台北萬華的陳月里 




美 基隆， 1921- ) 因爲連續喪子之痛而 
U 926-) 和劉秀美 （1950-) 母女檔，是因爲天份與興趣，而走上了繪 


畫創作的路子。劉麗玉(基隆，195 



時被 




舅舅當養女，有 


過一段不愉快的童年，成了她的繪畫內容。【註 5】 

上述的素人藝術家多半是文肓和貧苦出身， 




數是寡婦。然 

而以自學便能創作而言，劉滿(台北， I 934-) 和王銀（台北， I 950-) 
則是完全不同的例子，她們不但識字，而且家境 



、生活美滿。 

劉滿受過日本教育，靜修女中畢業，早年因爲開設童裝工廠，而會 
畫服裝設計圖，四十六歲到天母陶藝教室學做陶。王銀以家庭主 



的身份，四+歲以後才開始學畫，由於兒 T 在南非技術學院主修現 


代藝術，王銀經常赴南非探望，和兒子一同向 




非的陶 




. 一- __— 

江 



…參- 一 




4 . 劉滿的陶塑彩色浮雕作品4 

ir ； - 怒！ Jit 1 包 / 也 



5 . 王銀， 〈黑 美人 

(三）> ■ I3X 15 X 28.5 

n H 休振龍 

提供《 




6 . 蔡思佳 〈沈思 广濁片 

版權：蔡思佳提供 



7 . 廖瓔瑜， 〈男上女〉 . 1995 .蟻筆 ， 25 X 17公分. 8 . 蔡瑛瑾,頁惱千 9 . 吳淑櫻， 〈圍爐 >, 2002 

圖片版權：攀瓔瑜提供。 千萬〉 前進失落. 3() X ： U ) X 3 K 公分，圖片版 

的樂囱系列 . 1 片 權：吳淑柑提供 - 
版權：察瑛琏提供。 

















































































國棟學習，決定以 「陶 彩繪」爲創作媒材说《】，畫風受到非洲原始藝 
術的影響。蔡思佳（ 19 60-)和吳淑櫻（高雄， I 965-) 是當代的例子，她 
們都受過教育，只是因爲興趣而自學藝術。至於廖瓔瑜和蔡瑛瑾更 
是介於專業藝術家和素人的身份之間，她們都有相當的展歷，創作 
態度完全是專業的，只是風格上更接近於素人藝術家的路線。 


■ 


原住民藝術家 



從石器時代開始，台灣原住民便已陸續先後 


來到這塊蔥綠 
可，至今未成定 






fi 冊 


島，他們的源頭 
般以爲他們從南方的 



V 




嶼移徙而來。台灣原住民在中國古籍 




U- 


1 


被稱 


Ar 


東鲲」或「東番」，清代通稱台灣 




據時代先稱 「番」 


番 


「高 砂族」 Q 國民黨政府移台 


1 




10. 潘三妹，(松針1995年作， 

藤編，35公分、直徑 .3S 公分 4 私人 
收藏 a 


胞」或 「高山 族」 



爲了表方 



改稱原住民爲 
稱他們爲 「山 

般都已 



pn 口 


改稱 r 原住民」。台灣原住民的族群文化、 

相當複雜，並非單一的種族，包括北部的泰 


雅 





中部的布農、曹，南部的排灣，東部的卑南、阿美 




嶼的雅美，以及分佈各地漢化較深的平埔 



【註7】 


「平埔族的藝術活動頗為活躍 


番 



\ 


乘屋』 等均在其慶典及實用的 


意義外，也同時具有藝 



意義 


則以『文身』乙項，最具濃厚『裝飾』功 


能，實屬『身體毁飾』的藝術活動。此外『織布』一項，則在實用功能之外，亦 
成就了 一定的藝術成就。」[註 K 】 


原 




術原本 



南賽夏 


族 



妹 (i 95 2-) 從小隨父親潘義明學習賽 


夏族傳統編製竹、藤的技藝 
的基礎。潘三妹十六歲便結 



定編織竹藤 




直到1984年孩子皆已成長了 



對兒女 ，一 

才重拾過去對傳統編織旳興趣，追隨漢人的 
著名藤藝家張獻平學習盡得名師眞傳 


入賽夏族傳統器物和造型的特色 



融 


獲得 



無數獎項的 R 定。余娃（台東布農族 




vS 


i 


名 


11. 余娃與其油畫 ,19 9 

權：蟀振明提供。 


圖片版 
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余珠蘭， 1953-) 十九歲時被家中安排嫁給一 
位退伍農民，二十八歲時丈夫突然去逝， 

爲解悶而發現了繪畫的樂趣。 说⑷多 才多藝 
的芮絲若斯 '北排 灣族，漢名曾金美， 
1959-)，曾經獲得台灣電視公司五燈獎五度 
五關的歌唱盟主，有過八年的舞台演唱光 
輝歲月，改從事刺繡的藝術創作以後，由 
台前轉到幕後研究原住民的音樂和舞蹈。 

她的刺繡或編織作品都堅持北排灣族的傳統色調，以紅、橙、黃、 
綠爲基本色，再變幻各種不同的圖案花樣。【心1】瑁瑁瑪邵（花蓮東賽 
德克的太魯閣族人， 1963-) 是近年來活躍於台灣藝壇最著名的原住 
民藝術家，她畢業於台南家專工藝設計系，而皮雕藝術卻是她四處 
拜師自學成功的 。 mmm - 達陸（漢名黃亞莉， 

1963-) 和族人婦女一起將生麻剝出纖維，再以各 
色的羊毛線紮製成掛屛一般的結構，或編織成屛 

風。【註13】 

小結 

藝術在二十一世紀將相當程度回歸到生活的層瑁瑪邵， 《祖 母與晚 

餐》.1995年作.皮雕 ， 90 X 90公 

面，換言之，藝術將發展成更常民化的各種行 分.私人收藏.圖 M 版 ^ :高雄市 

立美術館提供 D 

爲，不再爲少數人所獨享。藝術落實在常民生活 . 

裡，從另一角度而言，常民文化一定也因此而獲 
致提昇。筆者將素人藝術家和原住民藝術家放在 
同一篇章範疇來討論，也旨在突顯藝術從常民生 
活經驗而來的重點。藝術生活化，生活藝術化， 

就是這些素人藝術家和原住民藝術家的親身實 
踐。但是，不論是素人藝術家還是原住民藝術 
家，他們都不應該被典型化或定型化。研究原住 
民文化的學者林建成表示： 

「原住民的艾化傳承是透過部落或者跟著族人代代相傳 14 .尤瑪•達陸， 《奔瀑 餐>. 

1999年作，宁麻纖维、羊毛線、 

的’文化的流變也順應環境等多因素發展。」【_ 





t 2. 芮絲若斯， （太 陽之 神〉， 199 M 

年作，複合媒材，藝術家&藏,版權： 
高雄市立美術館提供。 













































































































素人藝術或原住民的藝術會順應環境的轉變而產生內在的質變， 
他們不是人類學上的標本，也不是 i 下統和主流文化以外的採樣。早 
期的女性素人藝術家幾乎都是因爲時代背景和家境的因素，不是早 
年失學，便是突逢巨變（例如喪夫、喪子），靠著自己的藝術天賦， 
以創作自娛娛人或排解鬱悶的心情，她們和一般的專業藝術家有目 
的性或理想性的創作當然是不同的。但是當代仍有一些自學出身的 
藝術家，她們週遊列國、生活幸福，只是作品風格上有素人的趣味 
而已，如何界定素人藝術家的身份，是不是需要那麼窄化去規範素 
人的範圍，還是可以討論的課題。所以，樸素中見眞情，應該是最 
佳的註腳。台灣的素人藝術幾乎被定型的警訊，希望能夠作爲研究 
原住民藝術者引以爲戒的警惕。世界各地的原住民文化研究在近年 
來都有很大的進展，台灣總算也跟進了這股潮流，但是必需避免將 
原住民的文化經營成台灣島上的異國風情。 

註解： 


註丨.洪米_， 〈台灣 樸素#術的發展與現況〉，《台灣撲素藝術》，台北市立美術館. 

IM97, p.3 () 。 

註2,李欽賢.〈台灣樸素藝術發生學的銳 察〉, 同上.。 



註 4. 同上。 

註 V 請參間蘇振明《台灣幞素畫家》和《台灣幞素雕塑家》.台北：常民艾化， 200() ^ 
註 6. 陳錦南乂王銀陶畫》，台北：怵國雄。 

註 7_ 劉其偉.《台灣原住民文化藝 術》， 台北：雄獅美術. pp,29-33 。 

註 K , 蕭瓊瑞，〈藝術活 動〉， 《十八世紀台灣原往民生活 圖像一 島民 • 風俗 • 盡》 ，台 
北：東大圖書， 1994. p.342 c 

註 y . 簡扶育 X 搖滾祖靈一台灣原住民藝術家群像》.台北：藝術家. 〖 Myx . PP . I 76- IK 5 c 
註 t (1 ,同註5 • p 卜 1 5 7 - 1 6 2 
註！ I T 間註9, p |，, 1 1 75 ° 

註 12,同上，。 

註《心靈再 現》， 高雄：市立美術館 . 200 U p . K 4 。 

註 14. 怵建成.《台灣原住民藝術田野筆記》.台北：藝術家. 2002. P J3 ^ 
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第八章天涯若比 鄰一海 外女性藝術家 

一 願望，經歷環繞地球飛行、旅遊、居住、移徙的四十年，其 
中八年發心做好這項研究台灣女性藝術家的基礎工程。外人難理解 
的正是本書最難以表達的那一部分，雖然古今中外多少文學、藝術 
作品，都曾經認眞處理過大地之母一類的題材。 一 直到有一天，飽 
學中西的藝評家/策展人高千惠一篇〈陌上花開緩緩歸〉躍然眼前， 
讀罷淚溼雙頰，正是本書文字千里蜿蜒尙欠缺的一段 旅程： 

「賀慕群女士作品中，屬於女性氣質的沈靜、親切、擁抱土地、悲憫貧窮、 
感激食物的特質，已經在現代女性藝術家作品裡不容易找到了。她的簡單人 
物、食物造形、青蔥、蘋果、杳菜、麵包、衣服、書籍等，是最基本的藝術 
描寫對象，也是最根本的現實生活物質。從中國到台灣，台灣到巴西，巴西 
到法國，帶著孩子，堅絕不再需要男人的這位前輩女畫家，沒有在作品裡、 
言談裡鼓動新女性主義，也沒有以纖柔、嫵媚，帶著神經質或絮絮不斷的表 
現方式優惠於藝術世界。沒有長篇的理性論述，沒有短篇的感性宣詞，她畫 
她的世界，她有限的資源，她出自円心的情感觀點。」【註1】 

賀慕群（上海， I 924-) 來到台灣的逗留是短暫的，但她被高千惠 

稱謂「忠於時代，忠於生活，忠於情性的畫家，她的作品，已沒有地域與性別 
上的分辨必要。」【淑】 而藝評家陳英德直指「海 外華裔傑出女畫家中只有她 
堪與潘玉良比美。」 【註3】賀慕群和那些在 1980 年前離開台灣的移民型藝 
術家，李芳枝（第三章）、馬浩（第三章）、葉蕾蕾（貴州， 1941-) 、 薩 
璨如(香港出生， I 952-) 、黃掙（台北， I 954-) ，都經歷過在異地想 
要落地生恨的奮鬥，和去留學取得學位就要回國者的心境是不同 

的。筆者 1970 年代初在歐洲，中期移民美國， 

19 7 9 至 19 8 1 年 / i : 美國加州主持 S t a ire 0 n e Gallery tJ 

代 空間， 很清楚那個年代對亞裔藝術家而言的 






































































艱困環 



女性藝術家很雖進入當地的系 



-所謂的畫邮和美術 



台灣報章大書特書 


的出國展覽，實際上在僑界活 



中心或飯 


店、銀行之類的場所掛一掛而已。所以 





慕群當年能在畫廊展出已經是不 
就不難理解1 9 7 6年赴美的卓有瑞 fr : 紐約熬 
十年，終於有畫廊的簽約是如何欣慰了。 


pa 


也 




3 . 葉蕾蕾和地的小義工夥伴 


rnhi 




I -MJf- .JM -{H -rfjP- 1 

怿：菜香雷提 




全球進入多元 


1980年代以 


i 義的風潮，各類的主題展開始 
吸納亞裔的藝術家，筆者1988至 
1 990年被洛杉磯市政府聘爲市立 
畫廊的委員會委員即是因爲亞 
的身份，西 方國家 推動多元文化 
上義的過程是一種政治分配的手 



車有球,〈9004〉， I 9 M 9 ,混和媒 H 87 

版權： 車有瑞提供。 


Mi 




段，後來變成政治正確的符號， 
是文化人都學會的演出身段。那 


麼1963年就移居美威 | 的葉蕾蕾 


則 M 非常特殊的例子，她從1986年 


開始在美國費城黑人聚居的地區，動 


當地的青少年和成人志 





進行貧民窟的美化1:程 


把毒販出沒的治安死角變成到處耵見藝系 


品的安全街坊。【泊】她至今 f 乃 




在美 



部耕耘，是一位眞正跨 


躍種族歧視的多元文化主義的實踐者。 


I 9 8 0年代中期以後在美_ 




崛起的洪素珍（高 





爲洪 



麗）和鄭淑麗（第一位在惠特尼美術館展出的台灣藝術家）都以影像 
作品爲主。鄭淑麗是台灣當代眞 IR 超越文化、種族、性別限制的藝 
家，她屬於人類的藝術創作將她帶到世界各地， 




5. 鄭淑麗 ，, K.U.2000,Uplink Production, 
Tokyo, 圖片 版權： 難淑笼提供 43 




6* 鄭淑麗， (Baby Play) ,200 l , D a s a r 1 n 
Amstcrdam*S ^ 版權： 鄭淑 ft 提供 


.IP 淑麗， 〈B r a n d o n ). 

I 9 9 8 -! 9 9 9, Guggenheim 

1h- 

Museum commi\sion r 
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每一件作品都 是跨國 製作的_際班 
底，不但紐約占根漢美術館跟她合作 
網路藝術的案子，惠特尼美術館也展 
她，台灣的女性電影圈對她十分推 
崇，而台灣的美術界卻至今未對她作 
出應有的肯定。 

因爲家庭、留學或工作而留在國外 
的女性藝術家，像虞曾富美 （ I 937-) 、 

郭箓猗 （1943-) 、郭香美（台北，1943-)、陳張莉（重慶，1944-)、郭 
聯佩（】946-)、洪素麗、翁倩玉(影星現爲專業版畫家）、曹志漪（台 



8. 陳張莉， 〈因子 的再現广 2002,壓免力 

顏料, fiO 號，圖片版權：陳張莉 提供。 



9. 洪素珍， (Moving Light ) , I 985 , 1 0. 洪素珍， (On the Way Home ) , 1994 , 12. 洪素珍， (Water Spells ) , 2001 , 

Insinuation , 圖片版權：誠品畫廊提供 D In sla 11 at ion 4 圖片 版權： 誠品畫廊决 y Permanent Jnstal lation ° 



13、 14. 陸蓉之 19 7 0 年代在美國加州的行動、表演、裝置藝術。 



15. 黃崢， 〈過渡期〉 雕塑 . 76 X ]50乂80 16, 池農深， 〈紐 約系列作品 NO,2>， 1 ㈣ 4 

公分.取忖自合灣當代美術家辭典。 油影 ，丨43 X 256公分，圖片版權：誠品畫廊提供。 



1 L 洪素珍 ， (Red Thread Man) , 

1998， InsUdlation + 圖片版惟： 

誠品畫鄉提供。 
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1 9 5 0 - 




池農深（桃園，1955 




蔚、薛保瑕、鄭麗雲、蘇美玉 （1957 




徐洵 

蔣友 


梅 （1961- ，蔣宋美齡的孫女 


等等。不少人 


1990年代回到台灣，即使仍滯留海外的 


包括年輕一代的留學生，和台灣藝壇的互動 

，像張夏翡的參加2000年台北雙 


直在增加 


19. 張夏翡， 〈無題〉， 行動藝術 

圖片版權：張夏翡提供。 


年展。而李滴（四川，丨 9 44-) 、 

北， 1958- ，父爲名詩人余光中）、 
葉玉靜等，更是國內望重的藝評家 


余珊珊 





、 


o 


對台灣藝壇而 


最大的損失是策展人楊蕙如 （1961-1997) 的意外 


身 


當時她在紐約如星辰般昇起，有可能成爲世界裡亞裔策展人 


當中最亮的一顆明星。楊蕙如對台灣藝術家的深厚理解和關愛，原 
本是台灣通往國際的重要橋樑，她的遺作《爲何亞洲？當代亞洲藝 
術家和亞裔美國藝術家》說明她存在的重要性。筆者進行中的《海外 
華裔女性藝術家》專書，將詳細介紹這些天涯若比鄰的明珠。 


註解 ： 

註丨.高千惠，〈陌上花開緩緩 歸〉， 《賀慕群》.高雄：山美術館， 20()1. PP .2-3 。 

註 2 . 同上° 

註夂 陳英德， 〈賀 暮群的 繪晝〉 /《慕群》，台北：台灣畫廊. 1 SKM . pp .2-3 。 

註 Peler Michel more , 〈葉蕾蕾的世外桃 園〉， 《讀者文摘》.1998年9月號， p p J S - 2 5 ° 



17,鄭麗雲，〈水〉 , 2002 ,油彩、畫布， 156 X 217 

公分，圖片版權：龍門畫廊提洪 一 



18. 蘇美玉， 〈無 題〉 .1992,81 X 100 

公分，圖兵版權：高雄市立美術館 
提洪。 



20. 蔣友梅， 〈翔空〉 , 2000 

. 综合媒村. 35 X 25 公分, 
圖片 版根：誠品畫肺提 


台灣【當代】女性藝術史 334 
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兩性之間階級意識的性別抗爭，在20世紀的百年轟轟烈烈戰鬥過 
了，進入新世紀，雖然多數社會對待女性的平等態度或法律制度仍 
未健全，但是未來不能僅止於女性針對於男性主權的性別抗爭，而 
是在經濟、文化、政治、社會等多方面都處於多元共存的環境裡， 
性別之間也必須以互動的模式來建立對應存在的遊戲規則。在跨國 
經濟、衛星傳訊和網際網路的通道上，國與國之間，民族與民族之 
間，不同文化及性別之間，不斷摸索認知彼此對應存在的位置，進 
而產生聯繫的連鎖關係。 

多元價値並存的社會裡，藝術創作必然是分歧發展、各自存在 
的，女性藝術也不例外。所謂的多元，包括了那些與男性極度對立 
的版本，也包括那些模擬男性至極爲近似的版本，而其間更包括了 
無數不同程度女性化的各種式樣。總之，多元主義的旗幟下，並不 
需要代表女性創作的唯一原型。這種多元取向的發展，對台灣當代 
女性藝術家是冇利的，女性藝術家不需要挑戰男性權威才能夠脫穎 
而出，而是從辨識自己的位置，從自我發掘進而肯定自己，進而認 
知同時存在的他者位置。簡單的說，多元法則，強調彼此相互認知 
的重要性，不再拘泥於彼此認定各自地位高低的主觀判斷意識。 

在戰後出生的台灣女性，男女受教育的機會比較平等，當前女性 
的教育程度與智識水準，已達到人類有史以來的新高點。可以確定 
的一點，是台灣當代的女性藝術家，確實已脫離了單純的 r 閨秀派」 
風格，朝向多角度、多元化 r 反映」及 「參 與」台灣新世紀蛻變的未 
來，新世代女性藝術家正在全速向前邁進。 

本書僅僅作爲研究女性藝術家的起步，必然有許多疏漏之處，而 
材料的收集與整理也需要時間與人力來歸檔，所以這本書永遠不可 
能有完整的面貌。（筆者仍將持續邀集女性藝術家提供基本資料， 
那些因爲筆者未能取得資料而成爲遺珠之憾的姊妹們，請將展歷和 
作品圖片寄到出版社來，每一次再版時便會有更年輕的面目。） 

謹以墨西哥女藝術家芙烈達 • 卡蘿最心愛的 r 希望之樹，吃立不 
搖 j 歌詞，紀念英年驟逝的邱紫媛與楊蕙如，作爲本書的結語。 





























































































































































































































































































































































